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Prólogo 


Este manual, resumen de unas conferencias dadas 
en la University Extension de Budapest, tiene exclusi- 
vamente por objeto el impresionismo en la pintura, y 
renuncia a tratar las modalidades de dicha tendencia 
en la escultura y en la literatura. Esta orientación 


pictórica es de tal naturaleza, que su iniciación, flore- 


cimiento y decadencia se han desarrollado casi ante 


nuestros ojos, y su vida, llena de sentido dramático, 


constituye un típico caso en el desarrollo de las ten- 
dencias artísticas. | 

Mi pequeño estudio, publicado poco tiempo antes 
de la conflagración universal, se agotó durante la Gue- 
rra, a pesar de que una gran parte se dedica a his- 
toriar tendencias pictóricas francesas; a mi entender, 
este hecho constituye una demostración evidente de la 
objetividad y del interés por la cultura que caracteri- 


zan al pueblo alemán. 
Dr, Béla Lázár 
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Primera conferencia 


Bajo la denominación de “impresionismo” compren- 
demos simplemente una tendencia pictórica, y nada 
más. Cierto que el sentido de la palabra impresionismo 
se ha extendido considerablemente desde 1874, en que 
el título “Impresiones”, de uno de los cuadros de Monet, 
se empleó para designar un conjunto de aspiraciones 
pictóricas. Más tarde dicha designación se aplicó a una 
concepción especial de la vida, a cierto ideal de cultura, 
a determinadas convicciones políticas, religiosas y filo- 
sóficas, y así se apreciaron las más diversas manifesta- 
ciones del concepto, no sólo en las artes plásticas, sino 
en la literatura, en la música y, en resumen, en todos 
los matices de la cultura social. Luego, la tendencia a 
sistematizar dió lugar a una extraordinaria generaliza- 
ción del concepto, hasta tal punto que la idea llegó a 
perder su significación primitiva. Para comprenderla, 
queremos reducir nuestro examen a un sector limitado, 
apreciando cómo se manifiesta en la pintura, cómo se 
limita y cómo se efectúa su evolución. En nuestro estu- 
dio veremos cuáles han sido las circunstancias que die- 
ron vida a esta tendencia pictórica y nos daremos 
cuenta de que fué impuesta por el estado actual de 


BÉLA LÁZAR 

ygqQ_x_ gq 
aquella época. Por otra parte, si que si el 
impresionismo ha logrado alcanzar ae evada significa. 
ción que hoy posee, se debe al prestigio personal de sus 
erandes maestros y a la vitalidad que sus obras encie- 
rran. Prescindiremos, sin embargo, de hacer una gene. 
ralización de las conclusiones que de nuestro estudio se 
desprendan. El impresionismo nos interesa y nos ocupa 
simplemente como una manifestación de la vida ar- 
tística. 

Para comenzar, haremos algunas aclaraciones acerca 
del cuadro “Impresiones”, de Monet, tantas veces ej. 
tado. Este lienzo es una composición cromática pintada 
en Londres en 1872. El sol se eleva sobre las casas de la 
orilla; su luz tiembla en líneas de zigzag en el espejo 
de las aguas del río. Por encima de las casas y del agua 
se extiende un aire azul, en el cual surgen, como lumi- 
nosas manchas, las siluetas de los campanarios y de los 
barcos que eruzan el río. El cuadro representa la pugna 
entre la niebla y la luz del sol, entre los valores cromá- 
ticos del cielo y del agua, así como la compenetración y 
la mutua influencia de sus colores. Lios matices se fun- 
den, las formas se hacen insensibles. El pintor toma como 
punto de partida un efecto real: la observación de las 
relaciones que existen entre las masas de color y el 
ambiente inundado por ellas. Tales son sus motivos. 

El profano no suele darse cuenta de ninguno de 
los fenómenos indicados, que esta composición le ofrece, 
porque en su manera de apreciar la realidad se h% 
habituado a considerar el color no como un elemento 
autónomo, sino como un medio para reconocer las costs. 
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Así se comprende que estos efectos cromáticos 
nados ejerzan en él, de momento, una Influencia per- 
turbadora. ln cambio, la situación del artista frente a. 
la Naturaleza es completamente distinta. E] pintor no 
ve el mundo con los ojos prácticos del común de las 
gentes, sino que, apartándose de la realidad, considera 
las formas en que se manifiestan los fenómenos visi- 
bles: colores, líneas, matices, transiciones de luz, ele- 
mentos autónomos, objetos propios de su arte, de tal 
modo que incluso las cosas del mundo externo, las mon- 
tañas, las praderas, los árboles, el agua, el cielo, son 
para él fenómenos luminosos y cromáticos. ¡ 

El pintor busca la secreta articulación que existe 
entre estos elementos, sus variaciones siempre nuevas, 
para crear con ellas una nueva obra de arte: y no se 
satisface hasta que no ha encontrado los medios de 
expresar esta. nneva manifestación de la belleza artís- 
tica. Esta nueva revelación de lo bello que él descubre 
en la Naturaleza, suscita en el artista sensaciones que 
constituyen el punto de partida de su creación. En él 
se producen visiones fantásticas, imágenes que se ela- 
boran en su espíritu, que se transforman bajo la in- 
Huencia de sus observaciones ante la Naturaleza y que, 
finalmente, llegan a convertirse en manifestaciones 
personales. Incluso los pintores que se dedican a la 
profunda contemplación de la Naturaleza y que, en 
apariencia, se limitan a copiar el cuadro que la Na- 
turaleza les ofrece, en realidad pintan cuadros creados 
por su fantasía, visiones que como artistas han obser- 
vado con sus ojos internos, mirando a la Naturaleza. 








combi- 
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Verdaderamente, el cuadro está creado por las Sensa.- 
ciones del pintor, alimentado por sus recuerdos y ela. 
borado por su fantasía. 

En el lindero de un bosque, Corot pintaba cierto 
día unas náyades que danzaban "entre los árboles. 
Un amigo del maestro, y también pintor, se aceres y 
permaneció un largo rato en pie, a espaldas del Artista. 
“Pero, padre Corot ¿de dónde saca usted esas figy- 
ras femeninas”, preguntó irónicamente al anciano, 
“¿De dónde? Ahí están, danzando ante mis ojos. 
¿No las ve usted? Véalas, amigo mío: ésta es la dife- 
rencia entre nosotros dos. Yo las veo...” 

Corot se limitaba a dar forma a una creación de su 
espíritu. “il cuadro, decía Rousseau, ha de Crearse 
previamente en nuestro cerebro”. Lia personalidad inte. 
gral del artista, sus cualidades innatas y adquiridas, 
su manera de ver, su capacidad espiritual, su ritmo de 
vida y su temperamento son factores que colaboran 
en la integración de la forma interna, y su conjunto 
produce e informa su' fantasía. Las diferencias que se 
aprecian en la manera de aleanzar esa imagen de la 
fantasía, dan lugar a las diversas orientaciones artís- 
ticas, que únicamente difieren entre sí en la elección $ 
en la solución de los problemas de la forma. ¿En qué 
consiste la belleza que el artista extrae de la Naturaleza 
como un elemento nuevo, y cuáles son las energías con 
que cuenta para expresarla? Tal es la cuestión funda- 
mental de toda la creación artística. Monet encuentra 
en sus “Impresiones el elemento nuevo —-en orden a la 
belleza artística— en la relación que existe entre la luz 
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y el color, en la transición de matices que se funden 
unos en otros con la mayor delicadeza, en el efecto ero- 
mático cambiante de cada momento, y procura expre- 
sarlo con colores combinados, asociados, llenos de mati- 
ces comunes. También éste es un problema de forma, 
el problema de la forma cromática, que Monet supo 
resolver, gracias a su extraordinaria sensibilidad para 
el color. Esta sensibilidad era de tal naturaleza que la 
más ligera variante de un matiz cromático suscitaba 
en él una impresión. Monet no buscaba la “causa” de 
esta modificación, no investigaba la ley reguladora de la 
misma, sino que, arrebatado por la capacidad recep- 
tiva del simple observador, se limitaba a admirar la 
maravillosa belleza de las nuevas armonías. Monet 
se complacía con esta aptitud suya de contemplar los 
colores luminosos y los tonos delicados, que luego su 
fantasía transformaba, siendo trasladados finalmente 
al lienzo, con magistral destreza. 

La obra artística es una creación de la fantasía. 

La belleza estética que inmediatamente se desprende 
de la Naturaleza, suscita en el alma del artista, pro- 
pensa al éxtasis, verdaderos torrentes de emociones. 
Éstas, a su vez, prestan sus elementos para la inte- 
eración que realiza la fantasía, produciendo, por decirlo 
así, la imagen virtual. Pero, del mismo modo que la 
imagen reflejada en el espejo de las aguas corrientes 
varía, se quiebra o desaparece según la intensidad y 
la dirección del movimiento, así también dicha imagen 
va cambiando en el espíritu del artista, y, en definitiva, 
es distinta de la imagen reflejada por el agua inmóvil, 
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que viene a ser la imagen del recuerdo. No obstante, 
a pesar de su movilidad, se encuentra en íntima Cone. 
xión con la Naturaleza de la cual procede. En la ima. 
gen concreta, de este modo lograda, se contienen todos 
los elementos formales, pero el procedimiento que con. 
duce a los medios de expresión está determinado de 
antemano. Una vez que Monet hubo incorporado d Su 
fantasía los nuevos elementos de belleza, se aplicó a 
seleccionar los medios de expresión. Tratemos, pues, en 
primer término, de determinar en qué consiste esta 
nueva forma de belleza, y así podremos proseguir más 
fácilmente la historia de su conquista. 

Frente a la gran riqueza de la Naturaleza, el artista 
se ve obligado a limitar su atención, a reducirla a un 
pequeño núcleo de aspectos externos. Es preciso que 
renuncie a muchas cosas secundarias para poder acen- 
tuar los elementos esenciales. “En la limitación se 
yevela el maestro”. Mediante esta limitación, el artista 
establece ciertos fundamentos que le permiten encon- 
trar un orden, una relación, una unidad dentro de 
la diversidad de las cosas reales. Así se inicia el estilo. 
Estilo y estilización no son lo mismo. Bajo la idea 
de estilización se comprende la aplicación de determi- 
nados motivos, tomados de la Naturaleza, a un ma- 
terial cualquiera (piedra, madera, ete.), o el empleo de 
esos motivos para la ornamentación de una superficie. 
Esta operación no constituye un estilo. Estilo es la 
reunión, la ordenación de los elementos dispersos, 1 
reducción de la diversidad a un fundamento unitario. 
La realización de esta unidad depende de la person: 
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lidad del artista, de sus circunstancias especiales, de 
su ambiente, del momento histórico y, en primer tér- 
mino, de la riqueza de su fantasía, que determina el 
módulo de su relación con la Naturaleza. Si el artista 
tiene dotes especiales para abstraer, frente a la Natura- 
leza, crea sus imágenes internas por medio de un pro- 
cedimiento sumamente costoso; el artista en cuestión 
construye un mundo fantástico, cuyas formas son 
influídas, transformadas y elevadas a mayor perfec- 
ción por el genio del artista, quien sobre la base de los 
recuerdos tiende a conseguir armonías grandiosas y 
Serenas, 

El artista dotado de fantasía abstracta busca las 
formas eternas que se ocultan detrás de las impresio- 
nes del momento, y persigue también el contorno que 
deslinda la esencia de las cosas, que las concreta y les 
presta unidad y armonía. Así, renuncia al color, al 
matiz, al espacio, a los efectos atmosféricos, puesto que 
no le interesa lo anecdótico sino lo estructural, lo esen- 
cial, lo eterno. Todo esto reside en la línea, que es 
abstracción y cáleulo, que convierte las formas en ara- 
bescos y hace de ellas una fuente de ritmos y armonías. 

El artista dotado de fantasía concreta conserva un 
íntimo contacto con la Naturaleza, cuyos elementos 
cambiantes sirven de pábulo a su inspiración y a sus 
sensaciones. Este artista establece ciertos límites para 
fijarse sólidamente dentro de la diversidad de los ele- 
mentos, y, al mismo tiempo, para actuar con mayor 
libertad en el recinto cercado por estas barreras. Y no 
es el contorno abstracto lo que constituye la limitación 


BÉLA LÁZÁR 

16 
a 
para este artista. Es preciso construir el contorno, 
para que pueda existir; el artista se contorma con 
cosas que toma inmediatamente de la Naturaleza, 
con colores, matices o luces, es decir con cualquier elo. 
mento visible, pues su fantasía sólo se excita por las 
sugestiones ópticas. Así, pues, el estilo del artista 
dotado de fantasía concreta descansa o bien Sobre el 
color o sobre el matiz o sobre la luz, pero nunca Sobre 
la línea. Delacroix llega a negar la existencia de la 
línea y, mirando desde su ventana, dice: “Mi inteligen. 
cla no puede formarse idea de una línea”. Los fun. 
damentos de la unidad, del estilo, varían según las 
disposiciones y la personalidad del artista —bajo la in. 
fluencia de las circunstancias externas que cambian—, 
pero en el arte que descansa en la observación de la 
Naturaleza, siempre domina uno de esos tres elementos. 

En el siglo XIx, en los tiempos del romanticismo, el 
color fué el fundamento del estilo, siendo el maestro 
Delacroix quien exaltó el colorido hasta un luyar 
preeminente. Aquella época sentía profunda admira- 
ción por los grandes contrastes, los temas patéticos, los 
efectismos de tragicomedia, las burlas de la autosátira, 
y toda una serie de pintores presentó estas manifesta- 
ciones poéticas en forma de imponentes sinfonías de 
color. Dicho movimiento era una reacción contra la 
tendencia clasicista de David y de Ineres, contra el 
arte de los efectos de relieve, fríos, abstractos, típica- 
mente plásticos. El arte de los dos maestros citados 
descansaba sobre el dibujo; la línea dominaba en sus 
obras y al color sólo le estaba reservado la misión de 


i 
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luminar. Jól color no es otra cosa que une dame d'atour, 
decía Ingres. “Le dessin est lu probité de l*art”. La ten- 
dencia que en el Imperio expresaba el espíritu de la 
época, en el sentido de apartarse de las violencias de 
la Revolución y retroceder al ideal frío, constructivo 
y clasicista, suscitó la ira en los hombres de los tiem- 
pos que se avecinaban a la nueva revolución. Los con- 
trastes formaron un abismo infranqueable. Entre 
Ingres (clasicista) y Delacroix (romántico) la oposición 
de sus convicciones artísticas adquirió todos los carac- 
teres de un odio personal. Esto no era, sin embargo, 
otra cosa que una expresión simbólica de la imposibi- 
lidad de reducir a unidad las estructuras de la fantasía 
en ambos estilos. 

Los artistas dotados con fantasía concreta partían 
del color, pues la aspiración de sus almas sensibles les 
hacía huir de la rigidez de la concepción clasicista y les 
empujaba hacia un ideario más poético. Sin embargo, 
para ellos no podían permanecer ienorados los. con- 
trastes existentes entre la vida y la poesía. Los poetas 
se lamentan de este hecho com palabras conmovedo- 
ras, y buscan siempre temas que les permitan acentuar 
estos efectos de contraste. Toda aspiración es inútil, 
toda sentimentalidad es vana; la vida se debate para 
impedir su transformación en poesía. Y así, nueva- 
mente surgen contrastes que muchas veces derivaron 
—<como nos revela la historia de esta época— hacia un 
final trágico, y que lanzan un destello de horror sobre 
el arte de aquel tiempo. Arrojados entre contraposl- 
ciones incesantes, entre pasiones y románticas ironías, 
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ontre crueles burlas y expresiones de un profundo sen. 
timiento, los artistas van alejándose de estos patrones 
descoloridos, de los hombres-tipos sin contenido, de los 
rígidos contrastes que caracterizan a la tendencia cla. 
sicista: sus poetas se liberan de las formas definidas y 


funden la arquitectura de la tragedia y los temas sen. 


timentales en formas fantásticas. Esta concepción del 
universo, que descansa en un sentido pasional de la 
vida, se manifiesta en la pintura en forma de erandes 
contrastes de color, en composiciones que evitan la 
exacta representación de la Naturaleza. Iníciase un 
mundo fantástico con una grandiosa riqueza de colo- 


rido, tan grandiosa como corresponde a los objetos pro- 


pios de este universo. La nueva visión cósmica no nece- 
sitaba recurrir al dibnjo de los contornos, al modelado 
con luz y sombras y al relleno de las superficies exis- 
tentes. entre los perfiles por medio de colores apagados. 
Su atención tiende hacia la resurrección de los eran- 
des coloristas venecianos, a los cuales tuvo ya que agra- 
decer Rubens la pompa de la armonía cromática basada 
en la vehemencia de la asimetría, en el resplandor de 
los colores frente a la luz. Y éste fué nuevamente el 
ideal artístico. Para la integración de esta visión nueva 
contribuyó mucho, aparte de la idea tradicional, el gran 
Interés que la época sentía hacia las ciencias naturales. 
Los descubrimientos más recientes, relativos a la teoría 
del color, acerca de los cuales dió algunas conferencias 
Chevreul en el año 1828, contribuyeron mucho a dicha 
integración, juntamente con otras observaciones de 
carácter indirecto. 
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Delacroix pintó cierto día la capa amarilla del Dux, 
del cuadro “Marino Faliero”, con el más hermoso color 
amarillo; pero, por más que se esforzó, no pudo lograr 
del color la luminosidad deseada. Impaciente, decidió 
trasladarse al Louvre para pedir consejo a Rubens. 
Disponíase a tomar un coche cuando observó que las 
sombras que arrojaban las ruedas del mismo, pintadas 
de amarillo, parecían de color lila. Delacroix volvió a 
toda prisa a su estudio; ya no necesitaba consejo al- 
guno. Le había sido revelada la ley de los colores com- . 
plementarios y de los contrastes simultáneos. Ahora 
ya podía lograr la deseada luminosidad de su cuadro. 
Así, pues, el color era el elemento básico expresivo de 
la apreciación variada de la Naturaleza ; sobre esta base 
se elevaba el nuevo estilo. En Inglaterra se ocuparon 
del problema del color Turner, Constable y los prerra- 
faelistas Rossetti y su círculo; en Francia, principal- 
mente Delacroix; en Alemania, Runge y Friedrich, en 
una época que se extiende hasta Bocklin. Ein lo suce- 
sivo, para representar la realidad no se emplearon for- 
mas precisamente contorneadas, sino amplias masas y 
brillantes colores. Éstos se colocaban unos junto a otros, 
observándose estrictamente la ley de los colores com- 
plementarios; se hizo vivir los colores bajo una luz 
intensa, dejando que se desarrollara toda la riqueza de 
los mutuos reflejos, exagerando los colores de las cosas 
y arrostrando con valentía los contrastes más violentos, 
haciendo coexistir las luces más cálidas y las sombras 
más yertas. La amplitud de la técnica y la fluidez de 
la pincelada realizan de un modo definitivo la posesión 
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de nuevos elementos expresivos. Sobre estos elementos 
cromáticos de una nueva visión, se erige la armonía 
propia del pintor romántico. Posteriormente, e] color 
lo fué todo. Monticelli pintaba sus mágicas eSCenas 
sobre pequeñas tablas, repartiendo con la punta del 
mango del pincel los colores tal como salían de Sus 
tubos. Eran mundos de encantamiento, escenas de 
ensueño, que contrastaban violentamente con la penosa 
vida del artista, agobiada por los padecimientos, 

Forzosamente había de llegarse a una gran desily- 
sión. La vida despertó. a los hombres del sueño de sus 
fantasías románticas. En un principio, los artistas 
intentaron revestir la existencia de un barniz poético. 
Novalis había dicho: “La poesía es la absoluta y autén. 
tica realidad”; pero Feuerbach pensaba ya de otro 
modo: “La poesía más excelsa, solamente se encuentra 
en la verdad absoluta”. Así se procuraba determinar 
cuál era el elemento que convenía salvar, mediante la 
poesía, como representación de la verdad y de la vida. 
Mientras que los románticos dedicaban todos sus entu- 
slasmos a un mundo fabuloso, cada vez más alejado de 
la vida cotidiana, a los temas de la poesía medieval, y 
solamente tomaban de la Naturaleza sus manifestacio- 
nes más externas, otra tendencia preconizaba la vuelta 
a la Naturaleza, la acentuación de la sencillez y de la 
Intimidad. Cierto que este movimiento no se desarrolló 
rápidamente. Delacroix, buscando sensaciones MUevas, 
representó la escena en que Hamlet, en el cementerio, 
sobre el cual se cierne un cielo de tormenta, toma 
entre sus manos un cráneo que le presenta el sepul- 
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turero (lámina 1); o pintó a Dante, lleno de angustia, 
en la barca de las almas, o a Tasso en medio de unos 
dementes, o el agitado lago de Genezareth, sobre cuyas 
ondas avanza la barca, con el Cristo dormido. En las 
“Matanzas de Quíos” pintó grupos de heridos, y sobre 
el horror del conjunto el esplendor del sol naciente y 
la riqueza del colorido en los trajes de los crueles ase- 
sinos: todo esto únicamente para crear colores lumino- 
sos y ardientes, contrastes apasionados y violentos. 
Delacroix sembró la confusión entre los clasicistas me- 
diante el amontonamiento de las formas, pero, al mis- 
mo tiempo, deslumbró a los demás con el destello de 
sus colores. Así pudo contestar Thiers a un diputado 
que censuraba el monstruoso caballo de Atila en el 
cuadro “Batalla de los Hunos” : “No pretenderéis haber 
visto el caballo de Atila”. Pero, andando el tiempo, 
esta contestación no satisfizo ya a los hombres. Par- 
tiendo del mundo de los caballos monstruosos y de los 
contrastes violentos, de un estilo basado en colores fos- 
forescentes, anheláronse regiones más serenas, seres 
humanos menos patéticos y menos pasionales. Siguiendo 
el ejemplo de Constable, un grupo de paisajistas, entre 
los cuales figuran en primer término Millet, Rousseau 
y Corot, se dirigen al bosque de Barbizon y se ponen 
en contacto con la Naturaleza para estudiar la vida y el 
paisaje; estos artistas no buscaban la riqueza de los 
temas, sino la profundidad del sentimiento y de la ento- 
nación. Son paisajistas que tienden a dar expresión a 
la fuerza dramática, al encanto de la poesía, a la senci- 
llez monumental, a los efectos orquestales más podero- 
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sos. Puede decirse que dichos artistas dominan sus sen. 
timientos con seguridad ilimitada, 

Los recursos de que se sirven para obtener sus efer. 
tos son principalmente de carácter cromático. Toman 
como punto de partida la observación de los efectos 
atmosféricos, persuadidos de que el cielo es el alma del 
paisaje, la fuente de la luz, de la iluminación, Y que la 
luz, que permite al mundo aparecer con sus colores 
naturales, se encuentra en eterno movimiento, Siempre 
repartida y fragmentada hasta el infinito, sin solución 
de continuidad. Observando todos estos grandiosos y 
constantes efectos atmosféricos, se dieron cuenta de que 
el aire modifica el color local de las cosas; de aquí 
que la exacta reproducción de estos valores, producidos 
por las alteraciones cromáticas, fuese para ellos objeto 
de afanoso estudio. 

En su testamento artístico, Corot acentúa la impor- 
tancia de dos cosas: del dibujo y de los valores. Según 
él, el valor cromático es la exaltación de la intensidad 
luminosa y, con su ayuda, el artista produce en el 
lienzo la ilusión de la profundidad. Pero, además, la 
luz ilumina con variable intensidad los colores de las 
cosas, lo cual da nuevamente ocasión a que se produz- 
can distintos valores. El color es, por consiguiente, lo 
que la melodía en la música; los valores equivalen a 
la instrumentación de la melodía. Y del mismo modo 
que la elaboración orquestal enriquece la melodía, as! 
también los valores prestan mayor riqueza al color: 
Porque, cuanto más refinado es el artista al observa! 
los valores cromáticos, tanto más íntima es la conexi0B 
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de éstos, su asociación en forma de unidad, tanto más 
perfectamente se siente la individualidad de la extona- 
ción luminosa, el efecto de la unidad atmosférica. 
Millet, en cuyo espiritu flotaba la melancolía, buscó 
efectos adecuados para reflejar esta situación de su 
ánimo. Estudiando uno de sus cuadros, el famoso “An- 
gelus” de la Colección Chauchard, en el Louvre, que 
alcanzó un precio de 700000 francos, notaremos que 
esta obra es totalmente representativa de Millet (lámi- 
na 11). Cuando fué instalada en el Louvre, la impre- 
sión que produjo no fué muy halagiieña. La obra se 
conceptuó fría, excesivamente dibujada, incolora. Pero 
nosotros la observaremos desde el punto de vista de la 
evolución histórica para que nuestro juicio sea acer- 
tado: Mientras pintaba este cuadro pensaba en cómo se 
trabajaba en el campo, en épocas pasadas. “Cuando las 
campanas de la tarde dejaban oír sus sonidos, mi abuela 
hacía suspender los trabajos para que, pensando en los 
eternos ausentes, pudiéramos pronunciar una plegaria”; 
así escribe Millet a su amigo Luce en el año 1865. 
Los recuerdos de juventud cautivan al artista, el cual 
hace objeto de sus composiciones la exacta reproducción 
de una añoranza, que se expresa en el momento de la 
oración. En esta obra resalta en primer término la 
vigorosa reproducción del movimiento, la energía lineal 
de las manchas de color; la estructura monumental del 
ambiente no sirve sino para contemplar el efecto. Sin 
embargo, aquellos que busquen valores pictóricos, se 
encontrarán un poco decepcionados. Los rostros, situa- 
dos a contraluz, semejan manchas oscuras; los matices 
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cromáticos no llegan a adquirir valor alguno. Todo es 
oris. Sólo de trecho en trecho se aprecia un fino de. 
talle, el poético Juego de la luz vespertina sobre el brazo 
de la mujer, la calidez sencilla de la iluminación; ]o 
esencial es, sin embargo, el movimiento, el carácter 
¿ntimo del movimiento del hombre que reza. Mulet. sig- 
nifica una transición en la lucha desarrollada entre e] 
dibujo y el color. Todavía se propone asociar ambos 
elementos: la intimidad de los sentimientos, que el 
artista expresa con medios gráficos, y luego los- colores 
estrictamente necesarios para lograr su entonación 
melancólicamente gris. 

También Rousseau partía de la forma, y su evolu- 
ción le condujo muy pronto hacia la forma misma, por- 
que este artista procuró estar en íntimo contacto con la 
Naturaleza, compenetrándose cada vez más con ella 
para observar con toda minuciosidad la vida del césped, 
de los árboles, de las flores, de la tierra del bosque 
(ámina III). Estudió principalmente la estructura 
peculiarísima, individual de los árboles, llegando a crear 
verdaderos retratos de éstos, para lo cual buscó posibili. 
dades atmosféricas susceptibles de exaltar la capacidad 
de entonación latente en las cosas. Su alma apasionada 
buscaba únicamente los objetos que se acordaban con 
su sensibilidad, sometida a una elevadísima tensión. 
Exteriorizaba cierta emoción festiva en la interpreta- 
ción de la Naturaleza, en la representación de los 
contrastes cromáticos de una húmeda puesta del sol, 
de los efectos luminosos en la salida de la luna, de 
los insondables sectores de sombra en el follaje de la 
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selva, cuyos troncos centenarios se estremecen a impul- 
sos del viento mientras que las luces y las sombras 
desarrollan su fantástico juego. Las cabalgatas de 
nubes en los cielos de Rousseau producen un efecto 
sorprendente. La profundidad y el sonoro ardor de sus 
colores se construyen sobre contrastes violentos. Poste- 
riormente, se hizo cada vez más minucioso y retrocedió 
hasta caer en exagerado culto de la forma, de tal modo 
que Zola llegó a sentirse poseído por una desagradable 
impresión ante esta prolijidad. 

Frente a él, la evolución de Corot daba lugar a 
transiciones suaves y delicadas, a armonías fundidas, 
esfumadas y grises, perdidas en la niebla; su espíritu 
selecto, sus tiernos sentimientos, con los cuales cami- 
naba por el mundo como el inválido con sus muletas, 
eran expresados por él del modo más triunfal. Corot 
veía la Naturaleza a la luz grisácea de la mañana y del 
ocaso, y observaba aquella luz temblorosa, nublada, 
fina, que con sus tonos diluídos entre sí va creando 
espacios que se pierden en la profundidad. Su manera 
de expresar la Naturaleza es extraordinariamente per- 
sonal; sus árboles y ninfas, su cielo y su tierra, todo 
ello flotando en la niebla, poseen un valor de entona- 
ción y desempeñan tan sólo el papel que les corres- 
ponde en la unidad total (lámina 1V). I6l mundo de 
Corot es un mundo especial; es lindo y amanerado; 
está hundido en la niebla, cireundado de vapores, en- 
vuelto en un ligero velo luminoso. En lugar del román- 
tico alejamiento de la vida, se observa en sus cuadros 
una positiva aproximación a la realidad; sin embargo, 
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sus obras aparecen envueltas por un ambiente de Dor. 
sía. Este entusiasmo que suscita la Naturaleza fué la 
causa de que se admiraran las bellezas de la vida cots. 
diana, bellezas cuyo encanto reside en ese mismo carác. 
ter cotidiano y veraz. Este hecho significaba un apar. 
tamiento de la pasión ruidosa, de los motivos agita. 
dos y violentos, de los crudos contrastes colorísticos 
y de los festivos momentos de la Naturaleza. Era ya 
la vérité vrare. 

La robusta personalidad de Courbet trajo consigo 
una nueva sensación de la forma, a la manera de los 
realistas holandeses y españoles, juntamente con una 
concepción de la vida como una simple unidad tónica. 
Mirando a la realidad pintó como recuerdo de su Juven- 
tud el “Entierro de Ornans”, obra en la que aparece 
el pueblo ante la fosa abierta (lámina V); pintó tam- 
bién la “Muchacha cribando grano”, las jóvenes del 
pueblo repartiendo limosna, los picapedreros, la seño- 
rita de la ciudad descansando a la sombra de un árbol 
frondoso; los desnudos en la fuente, reclinados en el 
sofá o sumidos en una descuidada indolencia - la selva, 
el paisaje de monte: y en todos estos casos trató de 
asoclar la verdad de la vida con una sensación amplia 
y unitaria de la forma. Los predecesores de Courbet 
representaban la Naturaleza mediante la acumulación 
de observaciones detalladas, conservando el equilibrio 
entre colores opuestos y afines, en último término po! 
la aposición misma de los colores, avanzando de matiz 
cn matiz para que las líneas fueran creándose sobre 
los diversos detalles cromáticos; esta técnica dió luga! 
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a un pronunciado apartamiento de la Naturaleza, de 
la unidad, que solamente podían lograr empleando 
medios artificiales, con ayuda de la línea. Courbet 
observó, en cambio, que la Naturaleza es unitaria, que 
un elemento influye en otro, que un color actúa sobre 
otro color, y que la luz, la iluminación y la distancia 
influyen asimismo sobre el color. Courbet vió las cosas 
asociadas en una unidad; las modificaciones que el 
color local experimenta bajo la influencia de la luz y 
de la distancia, es decir, aquellas modificaciones que, 
agrupadas, constituyen la unidad, eran las alteracio- 
nes tónicas cuyos efectos habían de representarse, según 
Courbet. Esta lógica de la entonación erige cada objeto 
en un elemento del ambiente; ésta era, para él, la fuente 
de unidad, el elemento de entonación, el protagonista 
del cuadro, la luz creadora de matices que abría a su 
fantasía nuevos caminos y prestaba a su arte unidad, 
es decir estilo. | 

Su eficacia fué trascendental. La mirada, cansada 
de las orgías cromáticas, reposaba en el mundo de los 
matices. Courbet imprimió su cuño a toda la época: 
casi todos los artistas franceses preeminentes de este 
período aprendieron de él, así como también algunos 
extranjeros, el inglés Whistler, los alemanes Leibl y 
Triibner, los húngaros Munkácsy y Paál. 161 nuevo 
estilo, que procuraba extraordinarias posibilidades de 
actuación para la capacidad expresiva del individuo, 
adquirió un rápido desarrollo. Quien contempla el 
mundo en sus matices, evita instintivamente los colo- 
res, busca los tonos diluídos, los efectos de claroscuro 
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y renuncia gustoso al color local. Courbet Cconstruy¿ 
en un principio sus armonías con colores graduados, 
acaso contrastando violentamente con Delacroix; Pero 
su evolución tendía hacia el gris, especialmente en SUS 
marinas. Partiendo de colores de escasa luminosidad, 
se trasladó a otros de mayor plenitud, pero evitando 
siempre las manifestaciones ruidosas, porque sabía 
subordinar los colores a la unidad de tonos. Esto le 
permitía alcanzar efectos plásticos de los cuales hizo 
frecuente uso, a veces de un modo magistral; en aloy- 
nas ocasiones, sin embargo, llegó a abusar de ellos. 
Esta tendencia hacia el plasticismo fué exaltada por 
él mediante el poder virtuosista de su pincel; así 
influyó de un modo muy notable sobre la fantasía del 
relieve, suscitando la impresión de fuerza, de profun- 
didad, hecho que estaba en íntima relación con su 
manera de observar la Naturaleza. : 

Las dos figuras del color y del matiz, Delacroix y 
Courbet, son polos opuestos, y la evolución solamente 
podía moverse entre ambos extremos. Rudolf Koller, 
amigo de Bócklin, comunicaba en 1865 a su mujer, 
desde París: “Pintar claro, claro y siempre claro: he 
ahí la solución”. El desarrollo se operaba, por consi- 
guiente, en el sentido de los matices leves, logrados 
mediante la exaltación de la luz. ¿Dónde podría bus- 
carse la luz sino en el exterior, al aire libre, en donde 
se derramaba el sol? También Courbet sale en busca 
de la Naturaleza y sabe encontrar en sus paisajes acol- 
des maravillosos, profundos, creados por la luz. Su ele- 
mento es el color integral suscitado por la luz, per 
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diluído en matices: el mundo es para él una impresión 
cromática; la observación exacta de los efectos de ilu- 
minación —como pueden comprobarse, por ejemplo, en 
el cuadro “Bon jowr, M. Courbet!” (lámina VI)— le 
indujo a la observación de las sombras luminosas. Cons- 
table las había notado ya —y hasta Goethe tenía idea 
de ellas—, pero sólo Courbet logró representar de un 
modo consciente, aunque moderado, los reflejos que 
flotan en el aire y caen sobre las sombras. De este modo 
desvió la atención hacia un nuevo problema, hacia los 
fenómenos luminosos que se desarrollan al aire libre, 
en medio de la luz sumamente dispersa. 

Junto a los colores y matices era preciso todavía 
un tercer elemento que estaba llamado a procurar la 
síntesis de los colores pálidos y de los matices pobres 
de color. 


Segunda conferencia 


En la segunda Exposición universal del año 1867, 
las obras de Delacroix, Ingres y los maestros de Bar- 
bizon, fueron aceptadas sin reserva en los salones, mien. 
tras que fuera de ellos, en las barracas instaladas en 
la Place de 1?Alma, Courbet suscitaba también la admi. 
ración del mundo. Il éxito general alcanzado vino a 
demostrar que todos estos pintores se habían detenido 
en la evolución, que lo que ellos decían no era ya 
sorprendente, que el mundo se había habituado ya a 
su manera de ver las cosas. Y así, se les tomó en con- 
sideración tan pronto como los hombres se incorporaron 
a su arte. lísto demuestra hasta la saciedad que su 
arte había perdido toda vitalidad. Pero junto a la 
barraca de Courbet, se hallaba ya el grupo de Manet, 
defendido por Zola en sus hojas volantes. Manet nece- 
sitaba esta defensa, pues su arte era recibido con sorna, 
y representaba, en aquel entonces, un elemento exce- 
sivamente nuevo. 

ll mundo se había habituado a todo, incluso a las 
orgías cromáticas de Delacroix, en las que la pompa de 
los colores compensaba los defectos del dibujo. Tam- 
poco se afeaba a Ingres la debilidad de su colorido; en 
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sus obras se admiraba la extraña seguridad de su 
dibujo. La entonación apasionada de los paisajes de 
Rousseau, el vigor del arte sencillo de Millet conven.- 
cian a cualquiera. La técnica magistral de Courbet, su 
armonia tónica profunda y sonora, la energía con que 
—como Zola decía— encerraba la Naturaleza entre sus 
brazos, hacían olvidar la fealdad de sus tipos y la vul- 
garidad de sus motivos. 

Vino entonces Manet y exigió que el mundo viera 
de un modo nuevo. Fundamentalmente considerado, 
partía de Courbet, de la misma tradición que este 
artista había erigido en base de su arte, es decir de 
la pintura holandesa y española. En sus primeras 
obras, los elementos de sus armonías cromáticas se 
identifican con la tonalidad oscura de las obras de 
Courbet. Es natural que esta concepción cromática 
solamente se revelara en simples motivos cotidianos, en 
la representación de un bebedor de ajenjo, de un niño 
silhando, de un cantor callejero, o sea en motivos 
de carácter manifiestamente concreto. Sin embargo, un 
viaje por España le permitió conocer a Velázquez y a 
Goya, y a su regreso observó que la visión de las cosas 
en Courbet no era suficientemente inmediata. Courbet 
busca, en efecto, el contacto con la Naturaleza, pero su 
manera de ver es analítica, va progresando de detalle 
en detalle, contemplando cada elemento de un modo 
especial; su imagen óptica Concurre con la unidad 
cromática. Esto significaba realmente un progreso esen- 
cial en comparación con la visión antigua, llena de 
convenciones, que no buscaba, la impresión y la unidad 
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atmosférica, que no Se preocup aba del mundo cromá. 
tico que se transforma bajo la influencia de la luz, que 
no dejaba sentir ese velo plástico que se tiende SObre 
las cosas y que las reduce a una unidad óptica. Los Din. 
tores que creaban según las normas antiguas construían 
su imagen óptica con elementos Imaginativos, aun 
cuando estuvieran situados delante de la Naturaleza. 

Ruskin cuenta que, en cierta ocasión, un oficia] 
de la marina inglesa se situó detrás de Turner mientras 
que el maestro se hallaba pintando a orillas del mar. 
El oficial censuraba que Turner no pintara el bare, 
con su correspondiente chimenea. “Desde este lugar 
no se columbra la chimenea del barco”, contestó el 
artista. “Pero usted bien sabe que el barco tiene chi. 
menea; así, pues, ¿por qué no la pinta usted?” “Mi 
misión no es la de pintar lo que sé, sino lo que veo”, 
contestó Turner. 

Manet desarrolló esta misma concepción. Este ar- 
tista no pintaba la forma estudiándola parte por parte, 
sino que representaba los valores visibles, el resultado 
inmediato de la visión. Pintaba sin prejuicios la visión 
directa, las masas aisladas de colores y los valores ero- 
máticos creados por la luz, cuyas relaciones procuran 
la ilusión del espacio. Manet pintó las variaciones de la 
luz, generadora del color, y convirtió esta técnica en 
el problema principal de la pintura. 

Velázquez había enseñado a mirar así la Natura- 
leza —es la denominada visión impresionista, que n0 
sitúa el color junto al color, el detalle al lado del de- 
talle— como lo había hecho todavía Franz Hals. El im- 
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presionista considera el campo de visión como un 
unidad, y así lo reproduce. Dentro de esta unidad, 
comprueba los valores de las masas cromáticas y su 
relación con la unidad. 

Contemplemos las “Meninas” de Velázquez. El cua- 
dro representa el momento en que la Infanta, acompa- 
ñada de su séquito, visita al maestro que está pintando 
la Real pareja (lámina VID. ¿Qué deducciones hizo 
Manet delante de este cuadro? En primer término, 
observó la manera de reproducir la unidad de la imagen 
óptica con ayuda de las masas de color y de sus corres- 
pondientes valores cromáticos. Las “Meninas” consti- 
tuyeron “para él un espléndido ejemplo de cómo se 
agrupan las masas de color para construir las figuras, 


a 


y cómo se sitúan en íntima relación con su ambiente. 


ll pintor no se había limitado simplemente a reprodu- 
cir lo que podemos apreciar de una sola ojeada, lo 
que está iluminado por una luz oscilante, que penetra 
por un lado a raudales e inunda el aire de colores. 
Cuanto más cercanos están los objetos sobre los cuales 
cae, tanto más clara es la luz; cuanto más lejanos, 
tanto más gris y oscura. La luz crea valores cromáticos, 
aumenta la ilusión espacial, lo atraviesa todo, lo cir- 
cunda todo y lo reduce todo a unidad. 

Es muy notable el hecho de que este mismo prin- 
cipio fuera también apreciado por Martes, artista ale- 
mán que, entretanto, había hecho un viaje por España. 
ln el año 1873 escribía a su alumna Melanié Tauber: 
“Nuestra mirada percibe en primer término en la 
Naturaleza simples masas limitadas y llenas de color”; 
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y la aconsejaba que, para alcanzar la Unidad Óptica, 
observara con toda exactitud y detenimiento las rela. 
ciones que existen entre las masas de color. Sin em. 
bargo, este artista no seguía su propio consejo en sus 
prácticas artísticas. 

Manet asoció el principio de las masas de color, 
como bádse de la unidad, con el principio del Croma- 
tismo. Éste es el carácter dominante de la visión de 
- Manet: sus recuerdos de viaje, la espléndida Magnifj. 
cencia de la bahía de Río de Janeiro, sus impresiones de 
España, le ofrecieron materia suficiente. Su segundo 
argumento capital contra Courbet fué que las armonías 
de éste sen demasiado oscuras. Zola celebraba en e] 
arte de Manet la esplendidez, la sólida y rubia palidez 
de sus armonías cromáticas. Este colorido no procede de 
Delacroix, quien, en posesión del secreto veneciano, bus- 
caba doradas y profundas armonías; el gris de Manet, 
por muy pronunciada que sea su nota española, no es, 
en su esencia, otra cosa que un desarrollo de las armo- 
nías. de Courbet, un acorde cromático más intenso. Sus 
armonías no se basaban, como las de Delacroix (y pos- 
teriormente las de Bócklin) en contrastes de colores, 
en el acorde de colores afines y de contrastes, sino, 
como la de Courbet, en la unidad imperturbable de las 
masas cromáticas. Sin embargo, su unidad se elaboraba 
con masas de colores más claros y luminosos, logrando 
una gradación más delicada. En este sentido se había 
desarrollado la técnica de Courbet. El matiz funda- 
mental de la “Muchacha eribando erano” es una unl- 
dad clara. La impresión de conjunto del “Atelier” es 
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ya perfectamente cromática. La carnación maravillo- 
samente irisada del desnudo en pie es una onda ero- 
mática luminosa y continua, en la cual va tomando 
vigor todo el cuadro. También en otros casos encon- 
tramos masas de colores puros desparramados por el 
cuadro —por ejemplo, el tono velazqueño del color de 
rosa en los vestidos extendidos por el suelo—. Todo esto 
sirve de introducción a la mayor claridad que poste- 
riormente ilumina la paleta de Manet. Pero, lo que en 
Courbet es casualidad, es en Manet consciente, defi- 


nitivo, convirtiéndose en característica dominante de 


su pintura. 


Cierto que este avance no se opera de una sola vez. 
En el “Déjeumer sur l'herbe”, expuesto el año 1863 
en el Salon des Refusés, sus colores parecen poseer toda- 
vía un fondo de asfalto (lámina VIII). Ahora, cuando 
vemos esta obra famosa en la Colección Moreau, del 
Louvre, no acertamos a comprender la excitación que 
despertó en su tiempo cuando la emperatriz Eugenia 
volvió sus espaldas al cuadro. La aversión de esta her- 
mosa juzgadora la originó el tema de la obra, por el 
hecho de que en la orilla del río, una mujer completa- 
mente desnuda estaba sentada en la hierba entre dos 
señores vestidos de negro, mientras que otra mujer, 
recién salida del agua, se ponía su: camisa. Pero el 
motivo mismo no carece de tradición. ¿Por qué no se 
enojaba ante el “Concierto campestre” del Louvre, 
ante la maravillosa obra de Giorgione y ante otros 
muchos cuadros antiguos en los cuales se representan 
figuras desnudas y vestidas, reunidas en idílica paz? 
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El cuadro de Manet está absolutamente lleno de trag;. 
ción, respirando cultura. En primer término se MSPira 
en Giorgione. Pero mientras que el maestro italiano. 
situó sus figuras en el elaroseuro profundo del atarde. 
cer, para que los colores simples poseyeran Sombras 
definidas, medias tintas llenas de delicadas transicio. 
nes, como si fueran piedras preciosas que lanzan sus 
destellos a través de unos velos, Manet sitúa sus fisuras 
en una luz brillante, pero igualmente bajo los árho. 
les, en la penumbra y con iluminación lateral. Y así nos 
preguntamos: ¿cuál es el motivo del enojo de sus con. 
temporáneos? Aparte de la sugestión de Giorgione, el 
erupo de tres personas que aparece en primer término 
guarda íntima relación con un dibujo de Rafael, el 
cual, a su vez, se inspiró en el relieve de un sarcófago. 
De este modo la composición de formas en Manet está 
entroncada con la tradición clásica más antigua. 

Por el contrario, los elementos de sus armonías cro- 
máticas radican en Courbet, especialmente en las 
“Demotselles”. En este cuadro se nóta la influencia de 
sus impresiones de Holanda y de España. Courbet se 
preocupó en él de fijar la esplendidez cromática de las 
cosas mediante una observación detallada, insistente, 
al estilo de los bodegones. Esta misma impresión Se 
adquiere contemplando el “Déjeuner”. No sólo el rojo 
y el azul de los vestidos femeninos que aparecen en' 
primer término, sino todo el resto del cuadro Ss, 
en Manet, bodegón, naturaleza muerta: el color de la 
carne de la mujer, los pantalones grises de uno de los 
hombres, la corteza de los árboles. Sin embargo, funda- 
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mentalmente considerado, el cuadro constituye en con. 
junto un contraste cromático de blanco y negro, y en 
estos dos colores se resuelven todos los demás colores 
positivos, el verde de la hierba, el azul del cielo. Sor- 
prendidos, buscamos el Manet de las épocas posteriores, 
el delas formas ardientes bajo las llamaradas de luz 
solar, el de las sombras veladas; nada de esto puede 
observarse en el cuadro que nos ocupa. La sombra posee 
todavía una tonalidad oscura en el “Déjeuner”; la ilu- 
sión de una armonía más clara está únicamente reali- 
zada por el gracioso fondo, aéreo y esfumado. Aquí 
apreciamos ya el progreso. Zola decía en una de sus 
críticas que con este cuadro estaba ya alcanzado el gran 
objetivo: “El conjunto perfectamente aéreo”; pero 
Manet sabía que esta solución apenas si hacía otra 
cosa que esbozarse en su obra. 

La profunda influencia que Courbet ejere:ó en sus 
contemporáneos, y especialmente sobre Manet, se ma- 
nifiesta no sólo en la imitación de sus obras, sino tam- 
bién en el deseo de liberarse de su influjo. La “Olym- 
pr1” representa una tentativa encaminada a conseguir 
esta finalidad (lámina 1X). La Sala de Ingres, del 
Louvre, explica perfectamente este hecho. Courbet pro- 
curaba expresar en sus figuras de primer término el 
relieve de la carne mediante una técnica amplia y pas- 
tosa. Manet censuraba a Courbet que su ideal era la 
bola de billar. En efecto, el hecho de palpar con nuestra 
mirada las sinuosidades del cuerpo situado en el cla- 
roscuro, es indudablemente un elemento de placer 
sensual. Lo que el americano Berenson denomina tactal 


BÉLA LÁZAR 

38 : 

A A 
value, es una parte del efecto pictórico. Courbet, qUe se 
esforzaba en expresar Los efectos de la fuerza, de la 
plenitud, de la exuberancia, acentuó este carácter hasta 
un grado extremo. Sin embargo, durante su viaje por 
España, Manet se convenció de la inexactitud de esta 
concepción. Las unidades maravillosas de Velázquez, 
que modelaba con delicadas transiciones, con valores 
cromáticos continuados, relativos, convencieron a Manet 
de que el relieve brutal rompía la unidad del cuadro. 
Por otra parte, quiso recoger las enseñanzas de 
Ingres, cuyos contornos acompañan maravillosamente 
a las formas. Llegado a este punto, trató de estable. 
cer un principio sintético. ¿Acaso la línea no puede 
sustituir al relieve? Al logro de esta misma síntesis 
agregó también el caso de los grabados japoneses en 
madera que se conocieron en aquel entonces, y cuyo 
tipo es el tapiz. En el tapiz, las superficies amplias, 
colocadas unas junto a otras, constituyen masas limi- 
tadas por contornos, que se asocian econ el ritmo de 
una leve y apagada melodía. Manet prestó esta misma 
armonía decorativa a los elementos de la “Olympio”, 
valiéndose de un amplio contorno sumamente delicado 
que envuelve el desnudo de la mujer, que rasga la 
figura sin modelado alguno, recortándula en el am- 
biente y produciendo el efecto de una superficie plana. 
Por esto decía Courbet que esta figura se parece a una 
figura del juego de naipes. En la obra de Manet este 
efecto decorativo de tapiz aparece como un fenómeno 
aislado. No obstante, la “Olympia” está llena de deli- 
cada hermosura. Los maestros del elaroscuro, Giorgl0n£, 
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Tiziano, Velázquez y Goya, Courbet e Ingres se com- 
placieron en el problema de la mujer yacente a causa 
de la posibilidad de alcanzar efectos de relieve. Pero 
Manet no estaba inspirado por el deseo de concretar y 
detallar esta naturaleza. Penetrando en el sector del 
artista con fantasía abstracta, pretendía crear con sus 
medios, y especialmente con el contorno, una nueva 
abstracción. Pensaba obtener un efecto imaginario me- 
diante la persistencia en la superficialidad, y siempre 
con formas aisladas unidas por el contorno y estruc- 
turadas en el espacio. Dentro del contorno, su armonía 
cromática es también de sencillez japonesa. Su idea se 
basaba sobre un pronunciado contraste, sobre la oposi- 
ción existente entre el color amarillento de la piel y la 
tonalidad oscura del fondo en la “Olympia”, Entre 
estos contrastes se extiende toda la gama inagotable de 
las transiciones delicadas. Del mismo modo que la 
masa clara de color de la piel amarilla surge de entre 
el blanco de los lienzos, integrado de diversos colores, y 
de las masas rojas y azules del ramo de flores, así la 
masa de los tonos oscuros se constituye con la cabeza 
bronceada y la blusa roja de la esclava negra y con la 
cortina verde del fondo. Sin embargo, ambos elementos 
aparecen en tono menor, con un carácter velado. Esta 
estructura preconcebida la demuestran los diversos 
bocetos aislados que hizo Manet de la cabeza de la 
negra. No obstante, sólo utilizó esos estudios en su 
esencia absolntamente simplificada. En el cuadro, la 
cabeza de la negra se recorta y destaca sobre el corti- 
naje del fondo: es simplemente una mancha de color, 
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una pieza de la impresión total. Zola no había COMPren 
dido la intención de Manet al decir que el ta 
entero era la simple impresión de las verdades del de 
roscuro, de la realidad de las cosas. También se NN 
voca Tschudi (1) cuando pretende que el pintor quería 
lograr la impresión de profundidad con la diversidaq 
de los tonos más delicados. Por el contrario, ta] Propó. 
sito habría execluído su tendencia al efecto decorativo 
Manet se situó aparte del ideal de la fantasía abstracta 
e hizo un convenio con el carácter expresamente decora. 
tivo. Manet buscaba un efecto constructivo, una belleza 
refinada y vaporosa, la armonía cromática velada de 
la desnudez joven y ajada ya. ¿Por qué sus contem- 
poráneos contemplaban con tanto enojo este cuadro? 
La “Olympra” produce en la actualidad en los visitan. 
tes del Louvre un efecto de belleza plástica tan clásico 
como el Giorgione de Dresde, el Tiziano de Florencia, 
el Velázquez de Londres. el Goya de Madrid (lámi- 
na X), como todos estos himnos maravillosos a la 
belleza del cuerpo femenino. 

Una vez comprobado que en la “Olympia” Manet 
se había apartado de sus ideas primitivas y había em- 
prendido nuevos rumbos, para hacer una componenda 
con el contorno, que sustituyera el relieve superado 
de Courbet, es preciso que afirmemos también que esta 
tentativa fracasó. El mismo Manet, al darse cuenta de 
ello, emprendió la retirada y, a partir de aquel mo- 
mento, se mantuvo en su posición de la unidad óptica 





(1) Manet, Berlín, pág. 18. 
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construída por medio de masas de color, El problema : 
“Pintar redondo, sin modelar” (Marées) fué intentado 
por él de otra manera. Lepin, que había visto trabajar 
a Courbet, decía de este artista que estudiaba sola- 
mente la pieza aislada. Manet, por el contrario, com- 
ponía la unidad del cuadro con los valores de las masas 
de color y llegó a adquirir la convicción de que con 
la ayuda de un eromatismo más vigoroso de dichas 
masas se pueden alcanzar efectos plásticos. Así, empleó 
masas de colores acentuados para fijar efectos momen- 
táneos, para representar el movimiento, especialmente 
el movimiento de las masas. | 
Manet encontraba muy frecuentemente en el París 
de su tiempo algo que en el arte antiguo era muy difí- 
cil de encontrar: la colectividad, como fenómeno di- 
námico. Y la encontraba en el bulevar, en las plazas 
públicas, en las carreras de caballos, en la terraza del 
café, en el teatro; y cada vez se compenetraba más 
íntimamente con esta observación. La multitud como 
impresión óptica, la masa móvil, continuamente trans- 
formada, revestida de nuevas formas, comenzó a inte- 
resarle. La masa no es una composición de individuos, 
sino una unidad autónoma, especial. La muchedumbre 
posee un espíritu nuevo, el alma colectiva. El grupo 
que pasea es muy distinto del grupo que persigue un 
fin colectivo. En éste, predominan los sentimientos 
inconscientes que se exteriorizan en acciones momentá- 
neamente manifestadas. De aquí procede el curácter 
impulsivo, la movilidad, la excitabilidad, la credulidad 


de la multitud. Colectivamente, es posible llegar a la 
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alucinación. El individuo deja de existir en la 
Del mismo modo, la representación visual de la cole a, 
vidad puede ser algo distinto de una acumulación 
individuos, y limitarse simplemente a acen ve e 
relación de movimiento. Cuanto más rápido es boto 
tanto más difusa es la representación visual, tanto me 
semejante a manchas. A 
El primer pintor que hizo esta Observación Sus 
Guardi. También antes de él se habían ocupado los 
pintores de esta misma cuestión. Así, el Greco en q 
cuadro que representa el “Sueño de Felipe II” en q 
Escorial, respecto del grupo de hombres en el fondo, y 
Mazo en el primer término de la “Vista de Zaragoza” 
que se le atribuye (lámina X1) ; pero en ambos cuadros 
los diversos individuos todavía están dibujados de un 
modo especial; se ve una serie de personas pero no una 
masa. ón las plazas venecianas, Guardi comienza a tra- 
tar los grupos humanos como una masa, como uná 
unidad móvil y ondulante, cuya representación visual la 
podemos abarcar con una sola mirada y en la cual sola- 
mente están realzadas las partes que indican el movi- 
miento. Guardi es el primero que renuncia a estructurar 
la masa mediante la simple aposición de figuras en for- 
ma- de mosaico; como Degas decía: “Se hace una mu- 
chedumbre con cinco figuras y no con cincuenta”. Estas 
cinco figuras pueden ser reducidas a masas de color, Y 
éstas, a su vez, a una impresión unitaria de movimiento. 
Goya conoció seguramente la obra de Guardi —po! lo 
menos observó bien la miichedumbre que asistía a las 
corridas. de toros— y en muchos aspectos siguió la tc 
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nica abocetada de Guardi (comp. láminas XI y XIID. 
En la “Corrida”, de la Galería Nacional de Berlín, los 
individuos están ya incorporados a la masa que consti- 
tuye un movimiento ondulatorio unitario. Se siente ya, 
en esta obra, la llama de la pasión que se desborda. 
Por otra parte, Manet recibió también inspiración 
de los artistas japoneses, en los cuales la solución de los 
problemas impresionistas era un hecho cotidiano; tam- 
bién ellos representaban por medio de masas el erupo 
móvil como unidad de representación visual. En la 
de grupos, característica de los maestros del Yamato, 
cesa la caracterización del individuo. Los artistas japo- 
neses recogen la unidad y resuelven el problema de la 
impresión por medio de masas de color. Como precur- 
sores de Manet figuran también Menzel y Daumier. 
Ambos pintaron interiores de teatro; Daumier supo 
realzar la esencia de esta impresión óptica que consiste 
en unificar la escena y el local destinado a los especta- 
dores, es decir en presentar fundidos en una sola masa 
todos estos elementos de excitación. Pero este artista 
todavía hace que determinados individuos descuellen 
sobre la multitud, mientras que el “Théátre Gymnase” 
de Menzel ofrece una impresión cromática más grande, 
en la cual todas las formas están constituidas por man- 
chas de color. El sentimiento común se expresa por 
la dirección del movimiento común. Manet sintió mejor 
y percibió más profundamente este problema. Mien- 
tras que Courbet, en sus “Luchadores” resolvió la masa 
en individuos, prescindiendo de la gran distancia, 
Manet supo reconocer el elemento característico en la 
unidad de la representación visual. 
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Su primer cuadro de esta especie a “En el jara; 
de ds Tullerías” (1860), representación de la Mucho. 
dumbre que pasea bajo los árboles o descansa Sentada 
en los bancos; solamente en primer término se 0bSer. 
van algunas figuras pintadas con toda Precisión lámi. 
na XIV). Pero, a partir de su viaje por España, en 
los cuadros que pintó de las corridas de toros COMEN» 
a preocuparse muy seriamente por la tendencia de 
Goya. No interesaba a Manet el choque pasional, la vie. 
toria del hombre sobre la fiera, el paroxismo de la 
excitación. Manet supo captar el momento lleno de 
angustia del compás de espera. En uno de sus cuadros 
el toro está erguido y frente a él el picador, a caballo; 
la res es hostigada y su cabeza baja da la impresión 
de la inminente acometida. La masa es una grandiosa 
unidad. Las cabezas están unidas y se inclinan hacia 
adelante. Reina el silencio, un silencio mortal... 

En otra variante, el toro ha realizado la acometida, 
derribando al picador. El grupo está rodeado de peo- 
nes, algunos de los cuales inician nuevamente la 
Carrera. La masa del público permanece expectante. 
Con la respiración contenida aguarda el desenlace. 
La muchedumbre está integrada por simples manchas 
de color, por masas claras Y OSCUTAS... 

En las carreras de caballos, el movimiento de éstos 
y la vida de la masa son los dos problemas dinámicos 
que le preocupan. El movimiento del caballo en las 
“Carreras en el Bois de Boulogne”, obra que se encuen- 
tra en un museo americano, es el mismo movimiento 
de galope que Géricault representó en su cuadro 
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“Carreras de caballos en Epsom”. La fotografía ha 
demostrado que esta posición distendida de las patas 
del caballo, que parecen flotar todas a un tiempo, no 
tiene realidad en ningún momento del galope. Otra 
cuestión es ya la relativa a si, por esta causa, puede 
tildarse de injustificada su representación. Lo cierto 
es que en nosotros viven imágenes o recuerdos de esta 
clase que están constituidos por la asociación o la con- 
tracción sintética de varios movimientos. Manet se 
limitó a trasladar en esta ocasión, con la mayor senel- 
lez, la misma impresión de Géricault. Posteriormente, 
en el cuadro “Carreras de caballos en Longchamps”, la 
impresión es más inmediata, más directa (lámina XV). 
Aquí cambia también la dirección del movimiento. 
Frente al espectador aparece como una masa el grupo 
de caballos que avanza como un rayo. A ambos lados de 
la pista se agolpa el conjunto de la multitud ondulante 
y en continuo movimiento, en el cual diversas masas 
de colores vivos exteriorizan una sensación colectiva. 
Ni el grupo de caballos que galopan, ni la masa que se 
agolpa detrás de la barrera, vive como una suma de 
individuos sino que se mueve, siente y se exalta como 
una multitud. En este caso, nada está tratado indivl- 
dualmente, y sólo se ha retenido la fugitiva impresión 
del momento. 

Así llegó Manet a una nueva forma de expresión, 
a un carácter abocetado de la impresión momentánea, a 
una forma, en fin, cuya fuerza sugestiva ya era cono- 
cida por los japoneses. En sus dibujos de la Colección 
Mangwa, Hokusai fija la impresión momentánea del 
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movimiento Con seguridad increíble, empleando Ñ 
pocos trazos. Muy en cuenta tuvo Manet esta 
en sus cuadros de playa, en donde expresa e 
miento de las aguas y de los hombres con m 
color estructuradas por medio de pinceladas 
También en este caso podrían señalarse aleunos Dreco. 
dentes a la tendencia de Manet. Ya Tiziano, en las 
obras de su última época, construía sus formas con 
masas de color y pinceladas sueltas, dejando que la 
visión verificara la combinación óptica. Tintoretto 
parte inmediatamente de la impresión pictórica y ña 
desarrolla de un modo especial en sus grupos de fign- 
ras, situados en último término. Los paisajes pintados 
por Velázquez en Roma, que representan la Villa Médi. 
cis, reflejan el carácter momentáneo, el resultado de la 
visión directa de un modo sorprendentemente inme- 
diato. Además se aprecia en ellos el trazo amplio del 
pincel, por ejemplo, en sus famosos retratos de los 
Papas y especialmente en la manera de tratar las telas. 
Ótro tanto apreciamos en más de un retrato de Franz 
Hals, ante todo en algunas cabezas expresivas de esta- 
dos momentáneos. En sus grabados en cobre, Rem- 
brandt utilizó, como La Tour en sus pasteles, la técnica 
abocetada para reflejar Ja impresión momentánea. 
El mísmo Delacroix reconoció también el valor de esta 
técnica. “La ejecución —escribe en su diario— debe 
tener en el pintor algo de improvisación”. Manet elevó 
esta norma a lo categoría de principio. La técnici 
abocetada ayuda mucho a suscitar la ilusión de MO0- 
vimiento. El ojo persigue el trazo del pincel, que € 


técnica 
] MoOyj. 
asas de 
Sueltas, 


LOS PINTORES IMPRESIONISTAS 47 
PE q OÓOÓ0<%>*e 
tanto más inquieto cuanto más inseguro y fragmen- 
tario parece. Pero ésta era la intención del artista - 
suscitar la sensación del movimiento, del instante, de 
la intranquilidad, es decir, fijar la impresión fugitiva. 
Sus contemporáneos pretendían llegar a una absoluta 
decisión en la representación de cada movimiento; para 
ello, el medio representativo más importante era el 
movimiento rápido y fugitivo del pincel extendido. 
Iijemplos de esto son los rápidos bocetos, llenos de 
encanto, que muchos maestros compusieron, creaciones 
en las cuales el observador tiene que crear la forma 
asociando diversas pinceladas, hecho que da lugar a 
presunciories y a ilusiones, pero que, en definitiva, no 
es otra cosa que un resultado casual, un avance a tien- - 
tas. Pero una vez elaborados estos bocetos mediante 
una técnica minuciosa y calculada, llegan a perder el 
valor expresivo de la excitabilidad, la impresión afor- 
tunadamente percibida. La conservación consciente de 
la primera impresión hasta el final únicamente se 
logra con ayuda de este procedimiento abocetado y con 
la acentuación del carácter aparentemente improvisado. 
Esta idea tuvo consecuencias muy trascendentales. 


Tercera conferencia 


A fines del séptimo decenio del sielo pasado, un 
pequeño círculo de jóvenes pintores se agrupó en torno 
2 Manet. lín aquel entonces se consideraba a Courbet 
como un maestro indiscutible, formado, incapaz de 
efectuar grandes revoluciones; así se explica que las 
esperanzas de la joven Francia se dirigieran hacia 
Manet. Todos estos pintores coincidían en su admira- 
ción hacia Courbet. Todos ellos tenían como base común 
la visión de la Naturaleza en sus matices, completada 
con la orientación de Manet de constituir conjuntos 
pictóricos con masas de color, y tendiendo cada vez 
más a reflejar impresiones momentáneas. 

En esta tendencia, seguían a Manet la mayoría de 
sus amigos, especialmente Claudio Monet. Las distin- 
tas etapas del desarrollo de este artista son paralelas 
a las de Courbet, y especialmente a las de Manet. 
1. En su cuadro “Camila” (1866, Bremen, Galería de 
Pinturas), la mujer, de una noble y sencilla altivez, 
destaca sobre el fondo oscuro, vuelve la cabeza C0% 
coguctería e inicia un finísimo profil perdu. Las telas 
están magistralmente tratadas, en especial el vestióo 
de seda recubierto de tul negro, que Zola elogl0 a 
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estas palabras: “Ls elástico y sólido, se ciñe maravillo- 
samente al cuerpo, vive, y dice en alta voz lo que esta 
mujer es”. 2. En los años inmediatos observamos que 
Monet sigue las huellas de Manet en su cuadro “Déjeu- 
ner sur l"herbe” (París, Museo del Luxemburgo); tam- 
bién sitúa sus figuras en el bosque; trátase de una gran 
reunión en una selva, bañada de sol; las figuras están 
extendidas, sentadas o erguidas sobre la hierba en torno 
a una naturaleza muerta de gran riqueza. El efecto 
ornamental del blanco y el negro de las cortezas de los 
árboles, el vigor plástico de las figuras constituyen 
otras tantas reminiscencias de Courbet. Por el contra- 
rio'obedece a una inspiración de Manet la agrupación 
—especialmente de las figuras tendidas en la hierba— 
así como el eromatismo, pero el cielo azul que se trans- 
parenta a través de las verdes copas de los árboles, 
el resplandor que tiembla sobre todas las figuras pue- 
den considerarse ya como observaciones originales de la 
Naturaleza, llevadas a cabo por Monet. 3. “Ea plaza 
ante la iglesia de St. Germam l”Auxerroiw” (Berlín, 
Galería Nacional) con la multitud que se agita bajo los 
árboles en flor, constituye una continuación de- las 
masas de Manet, con numerosas transiciones pictóricas 
llenas de pequeñas manchas de color, repletas de vida 
extraordinaria; pero la imagen tiene en esta ocasión 
más color, y el cuadro está visto de un modo más inte- 
gral. Aquí dominan, sin embargo, los tonos oscuros, y 
aun cuando se pretende representar el resplandor del 
sol mediante contrastes relativos de luz y sombra, toda- 
vía la tradición se conserva totalmente. 4. Un desarrollo 
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ulterior más importante. de la técnica Pictórica 
masas y de la influencia inspiradora de la técnica e 
cotada es la obra “La Grenouilligre” (Berlín, Colección 
Arnhold), en la cual los excursionistas, juntamente e 
los bañistas, agrupan sus manchas de color en ]a pla. 
taforma construída sobre el río. El agua oscila y la Maw. 
nificencia del ocaso se refleja en sus ondas. Los árbo. 
les de la orilla opuesta se ocultan en la penumbra de 
la tarde. En este cuadro el esplendor cromático Posee la 
misma riqueza de efectos deslumbradores que una joya. 

En la época de la guerra francoprusiana, Monet 
permaneció en Holanda, donde casualmente cayeron 
en sus manos aleunos grabados japoneses en madera; 
añadiéronse a esto los efectos de luz que observó en el 
país holandés, los cuales suscitaron en el artista un 
eran interés por los fenómenos luminosos. Entonces se 
dió cuenta de que el problema reside en el ambiente. 
Mediante una «acentuación de los colores claros se 
aproximó indudablemente a Delacroix, pero Monet no 
podía conformarse ya con la simple aposición de los 
colores. Su intimidad con la Naturaleza le inducía a 
la colocación lógica de los valores eromáticos. Los ro- 
mánticos de la pintura exaltaban los colores fogos0s 
por medio de contrastes, dando lugar a armonías inter- 
has que posteriormente se traducían en bellísimos acor- 
des. No obstante, sus cuadros resultaban chillones el la 
mayoría de los casos. Monet se mantuvo alejado de 
esta solución ; para ello buscó la nueva condición 
de la armonía; se dió cuenta de que la pintw* a 
tonos vela el brillo de los colores, mientras sd 
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armonía basada en el equilibrio da lugar 
desviaciones con respecto a la Naturaleza, Así, pues, 
necesitaba buscar un nuevo iundamento que COrrespon- 
diera a sus ambiciones pictóricas sin destruir la lógica 
de los colores y que, en lugar de ordenar éstos a ma- 
nera de mosaico, permitiera la fusión de todos ellos: es 
decir, la armonía cromática. Monet buscaba, por consi- 
guiente, un nuevo elemento sobre el cual pudiera erj- 
girse un estilo. Este elemento lo encontró, y en tal 
hecho reposa la gran significación de Claudio Monet 
en la historia del arte. 

Cada artista verdaderamente genial ve el mundo 
con ojos nuevos y tiende a encontrar una forma origi- 
nal para sus nuevas sensaciones. En el arte, cada nueva 
forma arrancada. a la Naturaleza constituye el valor y, 
al mismo tiempo, el contenido artístico, de tal manera, 
que el artista genial que enriquece el arte con sus for- 
mas nuevas le presta simultáneamente un contenido 
más profundo. 

Claudio Monet encontró este nuevo elemento. ¿En 
qué consiste esta novedad y cómo se llegó a ella? 
Ya desde fines del séptimo decenio del siglo XIX, y 
especialmente desde que Monet fijó su residencia en 
Argenteuil, pintó, casi sin excepción, al aire libre, y no 
Sólo estudios sino obras completas. Con perseverancia 
inaudita fué venciendo todos los obstáculos que le opo- 
nía la atmósfera, para poner retener hasta el fin la 
Primera impresión, que le había inspirado, hasta llevar 
a cabo una creación determinada. Allí, al aire libre, en 
la pradera, en e] campo, donde pueden destacarse vigo- 


a grandes 





BÉLA LÁZAR 
52 
rosamente los efectos del claroscuro, donde por encima 
de todas las cosas S€ derrama con una impetuosida q 
irresistible la dorada. luz del sol: allí debía situarse el 
pintor, frente a la luz. 

En la época de la guerra francoprusiana huyó a 
Holanda, pero no pudo sustraerse a este problema, 
El mar está sometido en dicho país a la influencia qe] 
Gulf-Stream; un cielo puro y un cielo nublado se suce. 
den sin solución de continuidad, y la atmóstera húmeda 
vaporosa, favorece y produce los más maravillosos h 
aéreos efectos de luz. La delicadeza de los tonos locales 
cambia constantemente los colores, dando lugar, de un 
modo incesante, a nuevas armonías. La pintura holan- 
desa es un reflejo de todos estos efectos. "odos los gran- 
des paisajistas han encontrado en estas regiones una 
armonía predilecta correspondiente a su sensibilidad 
especial; cada uno pintó allí los colores de la Natura- 
leza en la iluminación producida por un determinado 
efecto del ambiente. Pero Claudio Monet encontró ade- 
más en Holanda otros motivos de avance. El artista 
intentó fundir, con todas las posibilidades de la armo- 
nía atmosférica, los resplandecientes colores del sol 
con los cuales luchaba sin poderlos reducir a efectos de 
claroscuro. En este intento tuvo como colaborador al 
pintor holandés Jongkind, incorporado en realidad a 
la pintura francesa; sus acuarelas, enérgicamente 
dibujadas, le ayudaron a ver el cielo y la tierra, perO 
especialmente la atmósfera. 

En este aspecto encontró también la ayuda de 
Japoneses, cuyo arte había influído en la exposición de 
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año 1867 sobre todos los artistas, aunque de distinto 
modo en cada uno de ellos, según sus tendencias pie- 
tóricas. Monet se interesó primeramente por Utamaro, 
pintor de tipos graciosos de mujeres, y pintó también 
una mujer japonesa Pero después llesaron a sus manos 
los paisajes de Hiroshige, de este observador de las 
impresiones fugitivas de los hechos casuales, que veía 
el mundo a vista de pájaro y que sabía trasladar al 
lienzo sus impresiones con ayuda de pocos colores pero 
elegidos, altamente característicos, aumentando los 
efectos mediante la acentuación de ciertos detalles. 
Asombrado, vió Monet cómo el artista japonés conocía 
la fuerza unificadora del ambiente. Hokusai retiene el 
paisaje del Fujiyama (lámina XVI); Hiroshige los 
puentes de Yeddo en cien momentos distintos, en todas 
sus posibilidades bajo los rayos del sol, bajo la lluvia, 
bajo la claridad lunar (lámina XVII). Estas obras 
impulsaron a Monet a observar los efectos atmosféricos 
momentáneos, para plasmar en armonías cromáticas los 
cambiantes efectos del color —con una luminosidad 
que excede en mucho a la de Manet—. El “Puerto” 
(Berlín, Colección Sterne), pintado en 1870, es una 
armonía cromática en tono gris claro. En la orilla tran- 
quila y solitaria se yerguen dos pescadores y tras de 
ellos, en el muelle, los barcos pesqueros que se hacen a 
la mar. El ocaso reúne todas las formas en amplias 
masas de color, y permite- mirar profundamente al 
agua en la cual se extienden las sombras alargadas de 
la tarde. El agua se estremece y exige sus derechos. 


. 


En esta época, el.más joven de los artistas de Barbizon, 
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Daubigny, Se había trasladado desde la selva has 
barca del Sena y en ella había instalado su es 
Fué el primero que observó el agua con opti 
contemplando sus profundidades, los reflejos de] 
de la tierra, de los árboles y de las casas de la orilla . 
y así pintó un agua que poseía color, que tecibía y 
repartía color. Como era natural, todo esto se traducía 
en armonías nobles y serenas. También flotaban las 
nubes en el cielo de Boudin, pero eran semejantes a 
ligeros 'copos de lana: el sol parece hundirse en el 
agua a través de este velo uniforme y ligero, y e] a0ua 
forma bellas y grises ondas hasta la orilla, 

Desde aquel momento el agua de Monet posee ya 
movimiento, refleja el cielo, absorhe los rayos de luz, 
presta animación a las ondas. Monet empieza a buscar 
el sol. En su “Canal de Zaadam” (anteriormente en la 
Colección Daubigny, actualmente en la de Decap) los 
rayos solares resbalan temblorosos por el agua, y ésta 
refleja en tonalidades claras los molinos de viento de la 
ribera, las casas de tejados rojos y las grandes barcas 
de la orilla. En Holanda fué desarrollándose su arte 
hasta alcanzar la armonía del gris claro mediante la 
cual trata de obtener la impresión uniforme de deter- 
minados efectos atmosféricos. 

En el año siguiente se trasladó a Londres, en com- 
pañía de Pissarro, y en dicha ciudad su evolución S 
prosiguió con gran vigor desde que conoció las obra 
del inglés Turner. El arte inglés había inspirado ya > 
época anterior a los pintores franceses. Delacroix reco” 
daba a Constable con eran admiración Y Monet 1 


ta su 
tudio. 
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podía olvidar nunca lo que aprendió de Turner. Este 
artista le ayudó a resolver el problema de la Tuz. 
En esta época el problema de la luz solar apasionaba 
intensamente a Monet. Recordando su época pasada en 
el ejército, tenía presente el sol de Argel con su intenso 
resplandor, con su maravilloso centelléo, con su luz 
sin sombra, y todo su empeño se encaminaba a reflejar 
en sus cuadros esta impresión. También Turner persi- 
guió este mismo problema durante toda su vida. Este 
artista supo también encontrar la peculiaridad del sol 
en Venecia, la patria del Tiziano y de Tintoretto, aquel 
sol de Aretino que dora la ciudad de tal modo que “los 
edificios, en realidad de piedra dura, parecen inmate- 
riales”. Turner volvió a vivir de nuevo esta fantástica 
visión de los italianos. Sin embargo, cuando esta visión 
apareció en su fantasía, él había encontrado ya su forma 
de expresión. Dicha forma la encontró en la plétora de 
los colores, en este fenómeno tan característico de la 
luz solar, en esta iluminación tan fragmentada, espe- 
cialmente en la primera impresión. Buscó la luz del 
sol especialmente en los momentos de esplendor inu- 
sitado, en la extraña púrpura del atardecer, en el 
amerillo metálico de la salida del astro, en su Incha 
contra el vapor y la niebla, allí en donde los haces 
luminosos penetran en las profundidades del agua ani- 
mada y temblorosa para prestarle todos sus colores. 
Tal era la visión cromática de Turner, los luminosos 
fuegos de artificio que hacen impreciso el perfil de 
las cosas, y ante todas estas maravillas se encontraba 
Monet, de tal modo, que cuando en el Café Guerbois 
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se discutía lo que el artista había tomado de los japo. 
neses y lo que había arrancado al ambiente Francés, 
Turner habría podido dar la contestación más Acer. 
tada. A este respecto existe un documento auténtico . 
una carta de Pissarro, citada por Dehwarst (1. 

La luz, así le enseñó "Turner, penetra en las Cosas, 
especialmente cuando la iluminación es dispersa, y 
presta a todo, especialmente a las sombras, una Tan 
claridad. Mediante esta persuasión podemos aproxi. 
marnos al gran conjunto cromático de la Naturaleza, 
La ciencia enseñó a Turner que las sombras son tam. 
bién color y que se destacan mediante el efecto super. 
puesto de los matices, causados por los reflejos. Es pre- 
ciso, pues, poner los colores en el lienzo aplicando unos 
sobre otros, en pequeñas manchas con técnica de acua- 
rela, sin necesidad de mezclarlos previamente en la 
paleta. Tal como se produce el color, así debe ser pin- 
tado. La luz los dispersa, penetra en el ambiente; los 
rayos amarillos y rojos pasan a través del medio opa- 
lescente, y en cambio son rechazados los azules. Así se 
inicia el juego de los colores, y esta descomposición, esta 
creación cromática de la Naturaleza y, al mismo tiempo, 
el efecto unificador de la luz, deben ser manifestado 
en la obra pictórica. No existen colores propios de las 
sombras, nada posee un color estable cuando la luz es 
dispersa, sólo existe una lucha, la lucha entre los colo: 
res, lucha en la que la victoria completa es de la luz 
El tono aéreo, esa luminosidad que vibra y ondula y 





(1) Impress, Painting, pág. 31. 


LOS PINTOBES IMPRESIONISTAS 7 
ta rai AREA 


a 


se enseñorea del color, funde todo en una unidad, en 
la unidad de la tonalidad aérea. Ése es el fundamento 
de un nuevo estilo. 

Así hablaban a Monet las fantasías cromáticas vene- 
cianas de Turner. En aquel entonces pintó el artista 
francés, en Londres, su cuadro “Impresiones, salida 
del sol”, que en la primera Exposición impresionista | 
de 1874 produjo un efecto tan lastimoso, porque susei- 
taba un efecto excesivamente nuevo. Sobre el espejo 
de las aguas flotaba un ambiente azul, en lucha con los 
rayos del sol. Iín esta lucha de los elementos atmosféri- 
cos se desplegaban las formas. El artista expresaba el 
ambiente traspasado de colores, la finalidad de sus 
anhelos, como una impresión cromática unitaria, a 
semejanza de Turner y de los artistas japoneses. — 

Tan pronto como regresó a Francia, a Argenteuil, 
instaló su estudio en el Sena, en una barca, en íntimo 
contacto con las maravillas del color, y desde ella, 
poseído de gran entusiasmo, hablaba al núcleo de sus 
amigos reunidos, en una nueva peña de artistas, en el 
Café de la Nouvelle Athénée. Entretanto, también 
Manet había residido en Holanda; pero a este artista 
le subyugó de un modo especial la indefinible energía 
de Franz Hals en la reproducción de la sensación mo- 
mentánea, en la amplia y segura técnica del pincel, 
gracias a la cual podía asegurar la impresión. inmediata 
del primer momento. De vuelta en su patria pintó el 
retrato “Le bon bock”, que no cede a Franz Hals en 
energía característica y, en cambio, lo supera en el ca- 
rácter inmediato con que está ejecutado. Manet se 
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agregó, con cierta prevención, al romántico entusiasmo 
de Monet por las maravillas de la luz. Sin embargo 
esto no conmovió a Monet. Sabía este artisa que sa 
hallaba en el buen camino, que había encontrado la 
base más sólida, y ahora pretendía construir su sistema 
al exterior, al aire libre, ante la Naturaleza. Los demás 
“sus amigos, ante todo Sisley y Pissarro, se ALTUParon 
pronto en torno suyo, pues en todos ellos latía el 
anhelo por el problema de la luz solar. Pissarro había 
visto el sol de los trópicos —había nacido en las Islas 
Antillas— así como Manet recordaba las luminosida. 
des que había visto, cuando era marinero, en el puerto 
de Río de Janeiro; estos recuerdos son inolvidables. 
El trabajo avanzaba rápidamente y en la primavera 
de 1874 presentaron en casa de Nadar sus primeros 
frutos. Manet no estaba todavía entre ellos. Sin em- 
hargo, aquella exposición le convenció por completo. 
En el verano de aquel año visitó con frecuencia a Monet 
en Argenteuil, lo vió en plena actividad pictórica al 
aire libre, y hasta hizo algunos intentos en este sentido. 
Uno de sus cuadros de entonces representa a “Monet 
en su jardín” (Berlín, Colección Arnhold), trabajando 
de hortelano. En primer término, bajo un árbol, se 
sienta la mujer de Monet con su hijito y, delante de 
ellos, las gallinas se destacan sobre la hierba. El con- 
Junto es una grandiosa y simple impresión verdosa, en 
la cual solamente se diluyen algunas tonalidades inten- 
sas: rojo, amarillo, cárdeno. Pero el verde se dispersa 
hasta el infinito y cada pincelada desarrolla un ele- 
mento esencial que contribuye a la expresión de la 
inmediata impresión óptica, 
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Tal es la teoría de Monet; si contemplamos sus eua- 
dros de aquella epoca, vemos cómo el artista, con el 
fanatismo del descubridor, transforma en tema pictóri- 
co la naturalidad de la impresión óptica. En realidad, 
lo que Taine afirmaba simbólicamente de Rembranat, 
puede aplicarse al pie de la letra para Monet : el prota- 
gonista de sus cuadros es la luz, la luz absoluta y difusa, 
que el artista llega a extender sobre el lienzo con toda 
su magnificencia ; sin embargo, no es la luz desusada y 
festiva de Turner sino la simple luz solar, la luz coti- 
diana del sol de mediodía. 

La luz del sol como factor de creación del estilo; 
no era ésta, por cierto, la primera vez que se pensaba 
en ello. Un pintor inglés, Henry Richter, ponía las 
siguientes palabras en boca de una de sus figuras, 
con motivo de una conversación imaginaria con “Te- 
niers: “Dígame, ¿no era más claro el cielo en vuestra 
época?” (1). 

Muchos fueron los que se ocuparon desde aquel 
momento con el problema de la luz solar. Habían lle- 
gado a aquel gris específico de Courbet en el cuadro 
“Bon jour, monsieur Courbet” y al de Boudin, en las 
playas de Trouville. Sin embargo, Monet ambicionaba 
representar las maravillas luminosas de la vida mo- 
derna, la luz de la lámpara de gas, el foco de la locomo- 
tora que surge repentinamente en las tinieblas de la 
noche; pero, ante todo, la luz del sol de mediodía, ur 
llante, vibrátil, temblorosa, de los fenómenos eromátl- 


a 


(1) Kunst und Kinstler, 1900, pág. 205. 
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cos que acaecen bajo la luz dispersa, al aire libre. 
Es decir, Monet tendía hacia la expresión de las impre. 
siones que se obtenían al aire libre. Pero la Pintura 
impresionista no es necesariamente pintura de aire 
libre: Monet tendía al despliegue técnico de esta clase 
de pintura, y el resultado de sus estudios continuados 
durante varios años lo podemos resumir como sine: 
Ante todo depuró su paleta: para acercarse a las Crea- 
ciones cromáticas de la Naturaleza renunció a todas las 
categorías pictóricas inferiores, al pardo, especialmente 
al negro de asfalto, y únicamente manejó en su paleta 
los tonos fundamentales más vivos, el amarillo, el ana. 
ranjado, el violeta, el rojo, el azul y el verde. Con estos 
colores puros pudo aproximarse a la saturación ero. 
mática de la Naturaleza, tal como aparece de un modo 
característico a la luz del sol, especialmente en la pri- 
mera impresión. 

Con estos colores reprodujo asimismo las sombras 
—pues también la sombra es luz, como enseñaban 
Diderot, Goethe, Ruskin—, así como también la pers- 
pectiva, y hasta Delacroix pintó con arreglo a dicho 
principio. Estando la luz dispersa, cada color influye 
en los demás; los colores, por obra de los reflejos de 
otros colores, se hacen más intensos, y de su integra- 
ción resultan las formas. Balzac expresa del siguiente 
modo esta convicción en su cuento Le chef d*oeuvre 
inconmau: “Solamente la distribución de la luz puede 
darnos la apariencia de ecrporeidad”. Para alcanza! 
este objetivo, para poder suscitar la impresión de cor- 
poreidad de las cosas, Monet buscó los reflejos en las 
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sombras, del modo más minucioso, sobre la base de la 
ley de los colores complementarios, y este procedimiento 
vanó a sus 0Jos, en muy poco tiempo, una importancia 
mayor que en Delacroix. Monet desplesaba ricamente 
la gama de colores, pintaba éstos incluso en casos en 
que no existían en la realidad, porque la impresión de 
ellos es verdadera y en la Naturaleza llegamos a ver los 
colores complementarios: es decir, que para obtener 
la impresión de la luz solar, es preciso elevar la lumi- 
nosidad cromática de las cosas. Así se inician intensos 
efectos orquestales que sustituyen el relieve perdido 
por medio de la intensidad cromática. De este modo, el 
impresionismo justificó de un modo brillante la teoría 
de los colores subjetivos armónicos de Goethe (1). 

La corporeidad que Courbet perseguía, que pasaba 
inadvertida para Monet en la unidad de la representa- 
ción visual y que, por consiguiente, no era reproducida 
en sús cuadros, no podía ser percibida por Monet a la 
luz difusa existiendo gran claridad. Las tonalidades 
más finas no pueden realizarse, los reflejos actúan con 
contrastes intensos, y el pintor procede de tal modo 
que trata de suscitar la ilusión corpórea mediante 1n- 
tensas masas de color. 

El pintor al aire libre tiene, por consiguiente, un 
interés muy elevado en el desarrollo del elemento ero- 
mático. La vibración del aire, los reflejos condiciona- 
dos por dicha vibración, la lucha de los colores retle- 


Jados que da lugar a la plasticidad de la obra pictórica, 
roo, 


(1) Rarmrimann, Goethes Farbenlehre, Jahrbuch der Goethe- 
Gesellschaft, TIT, pág. 31. 
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sólo pueden conseguirse, en términos esenciales, exa. 
verando el carácter cromático. Además de la Pintura 
con colores simples, encontró Monet otro Procedimiento 
inicialmente el de Turner— de situar los colores UNOS 
junto a otros en el lienzo, en lugar de mezclarlog en la 
paleta. Posteriormente, ofreció las tonalidades más 
refinadas recurriendo a exageraciones cromáticag, p] 
análisis de la compenetración de los colores locales y 
de los colores reflejados, y a las pinceladas entreteji. 
das: el matiz debía ser creado por la mirada mediante 
el acoplamiento de las partículas de color. Tratábase, 
pues, de percibir los matices cromáticos fugitivos, de 
disociarlos primero para asociarlos después —y todo 
esto de una sola vez, lo cual exige gran rapidez en la 
pintura, y técnica abocetada—; pero mediante este 
procedimiento su pintura alcanzó una luminosidad 
desconocida hasta entonces. Así amplió los límites de la 
pintura descubriendo nuevos efectos de la Naturaleza, 
que, antes que él, el arte los había exeluído o los había 
abocetado sin penetrar en ellos. 

Naturalmente, sus experiencias luminosas están 
íntimamente asociadas con sus temas, en los cuales la 
luz desempeña papel muy importante. Su desarrollo 
se opera, sin embargo, de un modo gradual. En el 
octavo decenio del siglo xrx la hiz deja sentir aún en 
Monet el vigor creador de sus colores y formas, Y 
todavía no se traduce todo en reflejo. “Los molinos de 
viento de Vetheuil” (1873), en la cima de una colina, 
en un paisaje de nieve que se funde en la primavera, 
con la iluminación que presta un cielo serenamente 
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nublado, este cuadro, decimos, constituye todavía una 
obra en la cual aún se advierten las formas. El “Paj- 
saje con amapolas” de Argenteuil, 1873 (Louvre, Co- 
lección Moreau) es ya una patente manifestación eromá.- 
tica: las flores, pequeñas y abocetadas, son simples 
masas de color, unas debajo de otras. El “Puente del 
ferrocarril sobre el Sena”, 1873, con una barca en el 
agua y una alameda en la otra orilla, en la cual se 
destaca una casa de tonos amarillos, es igualmente 
un estudio de color, aunque con formas positivas. 
El “Puente del Sena”, 1874 (véase lámina 1, en color), 
representa bajo la arcada las colinas de la orilla opues- 
ta: un cuadro de reflejos en el agua, pero como no 
existe aún juego mutuo de reflejos, el aire no penetra 
el conjunto, lo cual habría producido la fusión armó- 
nica de los elementos del cuadro. “La caza”, 1875 (Co- 
lección Durand-Ruel) —este himno compuesto sobre 
una tonalidad amarillo-oro—, con el sol que presta 
apariencias doradas a la niebla que cae sobre la ala- 
meda, es una maravillosa armonía de color. Sus vistas 
de las calles de París, así como la obra que representa 
“La estación Saint-Lazare” (lámina XVII), son des- 
cripciones realistas, creadas con vistas a una entona- 
ción épica. En el noveno decenio comenzó a integrarse 
Su nueva visión de las cosas —interpretando el mundo 
en un éxtasis de luz— considerando más bien la luz 
que flota sobre los objetos, su temblor y su vibración, 
que las cosas mismas. Sus cuadros de esta época seme- 
Jan maravillosos ramos de flores —a causa de Sus Co- 
lores espléndidos —. “Las praderas de Argenteuil” con 
el cielo azul interrumpidy por las nubes, con villas de 
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tejados rojos al fondo, amapolas en la hierba 
osplendidez cromática en los últimos térm; 
ya una premeditada actuación con valores 
“Rocas de Dieppe”, 1882, representa entre 
verdosas el mar infinito y, sobre él, un cie] 
nubes —con una simplicidad cromática casi j 
pero, sin embargo, carece de finalidad 
antes por el contrario, el cuadro es una 
azul y de verde con purísimos sombreados 
El “Campo de tulipanes”, 1886, “Los 
Epte”, 1887, “Hielo en Verthenil, en el 
“El paseo”, 1887, con las tres 
blanco que se recortan entre las 
Junto con un muchacho, igualment 
constituyen otros tantos motivos 
juego de los colores, para observa 
nes atmosféricas de la Naturalez: 
la acentuación de la realidad h 


Juego de los colores, Monet 
temas, para 


de los colore 


109, SUPOne 
LoMático, 
dos Deñas 
0 azol Sin 
“POnesa—. 
decoratiya. 
Snfonía de 
Or questales 
álamos en el 
| Sena”, 1887, 
mujeres vestidas de 
nieblas vespertina, 
e vestido de blanco, 
para representar el 
r las transformacio. 
d, progresando desde 
asta la acentuación del 
comenzó a descuidar los 
concentrar toda su atención en el Juego 
s, Suscitado por la luz. A partir del último 
decenio del sielo xrx las variantes de la luz absorbieron 
todo su interés. Monet pintó en lo sucesivo un solo 
tema en sus diversas variantes atmosféricas: las haci- 
as de los campos, los álamos en las orillas de los ríos, 
la portada principal de la catedral de Rouen; el puente 
de Westminster, de Londres; las orillas del Támesis, 
los nenúfares, Venecia, y del mismo modo que, ante- 
riormente, había sucedido con Hiroshige y Hokusal, eN 
Monet se reproduce siempre el mismo tema en ... 
nosidad de la tarde, del mediodía, en las cambiante 
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visiones cromáticas de la niebla y del vapor. De repente, 
la luz se erige en elemento predominante de sus cua- 
dros; el objeto representado pasa a segundo término, 
despiertan las melodías luminosas a medida que los 
ojos embriagados persiguen las sutilezas de la luz, para 
concretarlas en el cuadro. El mundo entero es para 
Monet una realidad luminosa. Al artista sólo le in- 
teresa la vibración de la luz, cuyas finísimas variantes 
aprecia, cuyos matices más delicados se incorporan a 
su acervo artístico. 

El puente de Waterloo, en Londres, descansa sobre 
cinco arcadas de piedra; pero el poder del ambiente 
es tan grande que unas veces el puente está envuelto en 
niebla, otras en húmedos vapores, ahora el sol lucha 
con las sombras de la tarde, otras veces envuelve alegre- 
mente las formas secas de la construcción. Todos estos 
hechos se convierten en color. Estos velos luminosos 
y los colores que de ellos se desprenden, excitan la fan- 
tasía de Monet —ebrio admirador de la luz, místico 
creyente del culto al sol—. El artista ve la puerta de 
la catedral de Rouen unas veces como un monte suizo 
bajo la nieve, otras como un erisol de oro: ya no es 
Una obra arquitectónica, sino una poesía cromática, 
una leyenda, un reino encantado... 

Monet expresaba en estas poesías luminosas sensa- 
ciones totalmente nuevas: supo encontrar formas origl- 
nales para fenómenos que se consideraban irrepresen- 
tables, y en estas formas individuales expresó con inde- 
finible elocuencia su alegría apasionada por la vida, 
su risueña embriaguez de color. 
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Asegurar la unidad de la impresión óptica aun tra. 
tándose de una disgregación luminosa : tal fué el primer 
gran éxito aleanzado por Monet. Posteriormente, sievió 
desarrollando este resultado, enriqueciéndolo, comple- 
tándolo. Sin embargo, en este primer estadio de la 
cuestión fué cuando Manet incorporó dicho elemento a 
su arte, avalorando de este modo sus medios de ex- 
presión. 

Este momento es de gran importancia en la historia 
de la pintura al aire libre, el que determina su trayec- 
toria futura. Y no sólo por el hecho de que se incor- 
poraran a este procedimiento pintores de reconocido 
prestigio, sino, especialmente, por la circunstancia de 
que los principios de la pintura al aire libre se aplica- 
ron a la pintura de interiores. Y en esto estriba la 
importancia de Manet. Este artista estudió los fenóme- 
nos de la disgregación de la luz en el verano de 1874, 
en Argenteuil, al lado de Monet, pitando allí sus cua- 
dros “En el jardín de Monet” y el titulado “Monet en 
su estudio” que representa al artista pintando, €n la 
barca, con su mujer sentada, al lado (lámina XIX) 
Manet conserva todavía la unidad de impresión, segu! 
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la tendencia de Monet: figuras y paisaje constituyen 
un todo perfectamente ensamblado. Otro tanto puede 
decirse de su cuadro “En la orilla”, 1874 (Colección 
Rouart). En él figura una mujer en la playa, leyendo: 
un hombre escuchándola ; detrás de ellos, el mar y el 
cielo, es decir, dos mares, uno. verde y Otro azul. Este 
mar absorbe el amarillo de la arena y las diferentes 
tonalidades de los vestidos. 

El problema de los años siguientes es el de destacar 
la figura sobre el fondo; así se observa desde el cuadro 
“lin la barca” hasta el cuadro “En casa del tío La- 
thuille”. El artista se ocupa ahora de estudiar la cues- 
tión del relieve combinado con la luz disociada. Monet 
se sustrajo en lo posible a este problema ; prescindiendo 
de algunos intentos, sus figuras están subordinadas al 
jondo; en sus cuadros el ambiente absorbe las figuras, 
de tal modo que para Monet el hombre no es más que 
una mancha de color. En cambio, a Manet, el hombre le 
interesa como individuo, como figura, en lugar de per- 
mitir que constituya un elemento accidental del am- 
biente. Este artista observó la influencia de la luz 
disociada sobre las cosas, avanzando de forma en forma 
para llegar a constituir un conjunto con los detalles 
analizados de este modo. La: masa de los reflejos que 
cngendra las formas, llega a diluir los contornos. Ahora 
la figura se pone en relación con su ambiente, con el 
londo aéreo, y Manet pretende llegar a conseguir esta 
impresión de la plenitud cromática apreciada de una 
sola mirada, empleando pinceladas rápidas y llenas de 
Pasión. “Paire du premier coup ce qu'on vor!” —tal es 
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el propósito de Manet, convencido de que la unida 
eromática es solamente la fusión de cientos y cientos 
de partículas de color y de que solamente se consigne 
dicha unidad cuando en el lienzo se depositan numero. 
sos colores siguiendo la imp1esión Óptica del momento. 
Su colorido es, Pol consiguiente, el resultado de una 
vica mezcla cromática. Mediante su técnica de pincel 
va guiando nuestra. concepción de las formas, estimy- 
lando nuestro sentido de palpación visual y favore- 
ciendo el efecto de relieve. Este colorido se compone 
de colores purísimos y extraordinariamente diferencia- 
dos. Cuando, en el año 1874, se trasladó al lado de 
Monet, no llevaba ya consigo los colores oscuros, el 
negro y el ocre. En uno de los primeros bocetos de su 
cuadro “En el jardín de Monet” se observa muy clara- 
mente el negro en el color del fondo. Pero, más tarde, 
la paleta del artista va depurándose y, mediante la 
mezcla de los colores fundamentales, llega a alcanzar 
espléndido colorido. lín sus retratos al aire libre quiere 
prestar carácter a las figuras por medio de este colorl- 
do, especialmente en las muchachas que corretean bajo 
la luz del sol, figuras que parecen envueltas en rica 
sama de colores, de lo cual surge la encantadora ilu- 
sión de juventud y de primavera. 

Después, aplica en sus cuadros de interiores las 
experiencias adquiridas al aire libre, como podemos 
observar en sus cuadros “En el invernadero”, “Nana” 
y “El bar de Folies-Bergdre” (lámina XX) (Budapesi, 
Colección Br. Hatvany). Por una amplia ventana h1z0 
penetrar en el interior de su cuarto la rica escala de loS 
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tonos levemente azulados que había observado al aire 
libre, para lograr de este modo que los colores resplan- 
decieran con mayor claridad en el rico juego de los 
reflejos, mediante una iluminación uniforme, sin som- 
bras. En “Nana” el tono rojo es el más profundo de los 
colores locales, elevándose gradualmente hasta el azul 
y el blanco con transiciones muy paulatinas dentro de 
determinadas guías cromáticas, que constituyen los ele- 
mentos de un colorido de extraordinaria riqueza. En su 
cuadro “Jn el invernadero”, aparte de los valores plás- 
ticos producidos por esta riqueza de colorido, se expresa 
sin juegos de sombras, por decirlo así, no solamente el 
relieve de las figuras, sino la profundidad del espacio. 
En sus últimas obras “En la rue de Berne” y “Casa de 
campo en Rueil” llegó a alcanzar las melodías eromáti- 
cas más maravillosas empleando temas insubstanciales 
en sí mismos, pero avalorados por la consonancia ero- 
mática, conseguida con arte extraordinario. Su arte 
pictórico alcanza, tanto en estas obras como en sus 
naturalezas muertas, su mayor vivacidad y hermosura. 
En la época de la muerte de Manet (1883), Monet se 
mantiene firme todavía en el principio de la potencia 
cromática de la luz, preocupándose muy poco de los 
efectos de luz que se producen en los interiores. El des- 
cubrimiento de estos últimos no lo pudo conseguir 
Manet, en tanto que Monet avanzó vigorosamente cn 
el camino de la observación de las ricas posibilidades 
que ofrece la luz disociada. A 
Siguiéronle sus compañeros, especialmente jon o, 
que permaneció con Monet en Londres y que compartía 
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con este artista SU admiración hacia "Turner. Pero pis 
sarro no era Un artista capaz de abrir nuevos sendero: 
Su arte se había formado al calor de distintas influen. 
cias: Millet y Corot habían constituído sus primeras 
etapas; eran éstos elementos opuestos al parecer, pero 
Pissarro supo crear con ellos una refinada unidad. 
En el fondo, Pissarro era un fino observador del deta. 
lle, un alma poética a la cual no se sustraían las mani. 
fostaciones más íntimas de la Naturaleza; este artista 
concebía los vIgorosos y animados motivos de Millet en 
las delicadas tonalidades armónicas de Corot; poste- 
riormente, bajo la influencia de Manet, se hizo más 
colorista, apreció con Monet los fenómenos de la luz 
y, sin embargo, siguió siendo positivista hasta el fin. 
Influído por Seurat intentó más tarde emplear la tée- 
nica neoimpresionista de la dispersión cromática, pero 
pronto se apartó de ella porque se dió cuenta de que 
no podía fijar las impresiones fugaces, los rápidos y 
eambiantes efectos de la Naturaleza, permanecer fiel 
al carácter de su dibujo y de su colorido. Así, se man- 
tuvo en la técnica de erandes pinceladas, en la riqueza 
del colorido, simplificando más tarde su paleta bajo la 
influencia de Cézanne. Sometido a tantas y tan diver- 
sas influencias, alcanzó finalmente, en el último dece- 
nio del siglo pasado, su forma característica €n la 
observación a vista de pájaro de la animación de las 
calles de París, es decir, en un problema de masás- 
Para conservar la unidad de la representación visual Se 
sirvió de las experiencias hechas al trata? el problem 
de la luz, sin que por ello desapareciera la naturaleza 
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fundamental de sus composiciones, es decir la íntima 
reproducción de la realidad. 

¿Qué significa la ciudad para Pissarro? En todo 
caso un elemento positivo, incluso cuando se contempla 
desde eran altura, cuando se pierden las formas peque- 
ñas y se produce una gran imagen lejana. Sin embargo, 
Pissarro distingue, analiza y detalla ineluso en dicha 
lejanía. Cuando representa el “Patio del Louvre” ba- 
ñado por la luz vaporosa de la mañana con sus millones 
de sombras coloreadas, no llega a resolver en la niebla 
todas las formas, como lo habría hecho Monet. El agua 
del “Pont Royal” (1895, París, Petit Palais) es una 
unidad tejida de mil colores; sin embargo, esta agua 
tiene materialidad, no es una simple vibración lumi- 
nosa como el agua de Monet, que, más que materia, nos 
parece una danza de la luz del sol, que flota sobre las 
aguas. Pissarro nos da una imagen de París de la orilla 
del Sena, de los bulevares (lámina XXI y de las plazas 
bajo diversas luminosidades atmosféricas, percibiendo 
siempre la impresión de conjunto que resulta de fundir 
las unidades eromáticas, las partículas inquietas y anl- 
madas, pero haciéndolo de tal modo, que junto a la uni- 
dad atmosférica se mantiene también el detalle carac- 
terístico, sin que, por otra parte, los diversos detalles. 
rompan la unidad de impresión de la masa. Éste es el 


arte de Pissarro. 

Renoir es un artista de 
ricas: es un verdadero poeta, un poeta d 
arte semeja, en conjunto, un Tramo de flor 
dor de la obra de Greuze, de Fragonard y 


modalidades mucho más 
el color, cuyo 
es. Continua- 
de Boucher, 
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es un creador de gracia delicada, de plenitud vital, de 
colores suaves. Su evolución es paralela a la de ]os 
demás, pero difiere de ellos en un solo aspecto: en el 
punto de partida. En sus primeros años fué pintor de 
porcelana, aprendiendo desde muy temprana edad el arte 
de pintar con colores enteros sobre fondo claro, hasta el 
extremo de que cuando, en el estudio de Gleyre, traba. 
jaba con Monet y con Sisley, no pudo comprender 
durante aleún tiempo el entusiasmo de sus compañeros 
por Courbet. Sus primeras obras “Cabaret de la mére 
Anthony” (1886), “Diane Chasseresse” (1857), y espe- 
cialmente “Lise” (1867, Folkwang-Museum, de .La 
Haya) y el “Ménage Sisley” (1886, Wallraf-Richartz- 
Museum, de Colonia), son pinturas sólidas, de consis- 
tencia corpórea, en las cuales todavía no se atisba su 
tendencia innata hacia la gracia y la exaltación. Sólo en 
un punto alcanzó un éxito rotundo: el colorido oscuro 
no se limita a ser un factor de armonía, sino que es 
también color; esta razón explica que siguiera tan gus- 
tosamente a Manet en el éxodo de este artista desde el 
tono hasta el color, porque esta fuga, este anhelo cro- 
mático, servía de expresión a su misma aspiración que 
informaba todas sus inclinaciones innatas y adquiridas. 
En los comienzos del octavo decenio del siglo XIX, 
mientras que Manet pretendía trasladar a sus lienzos 
todo el esplendor cromático del aire libre, luchaba 
Renoir en primer término por resolver el problema del 
color negro. Para ello se fijó en Delacroix y copió las 
“Femmes d*Alger”, es decir, las pintó a su manera. 
La psicología de la copia es muy interesante. Copiar es 
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mantener los elementos afines a los propios, expresar 
e] convencimiento y las inclinaciones del artista que 
copia, servir de precursor a las obras futuras. Rubens 
copió en Madrid los cuadros del Tiziana, pero lo hizo 
de tal modo que creó cuadros suyos. Velázquez fué 
educado en Venecia por Tintoretto, y así se refleja en 
las impresiones pintadas de la Villa Médicis. Delacroix 
convierte los cuadros de Rubens, al copiarlos, en obras 
personalísimas. Manet copia a Giorgione y surge el 
«Déjeuner sur l“herbe”. Gauguin, partiendo de la 
“Olympia”, de Manet, concreta su tendencia decora- 
tiva; Courbet estudia a Franz Hals e inspira en él su 
técnica apasionada. Cézanne aprende del Greco su abs- 
tracción cromática. Turner recita con Claude Lorrain, 
y Monet con Turner, el himno a la luz del sol: pero el 
triunfo de cada uno de estos artistas sólo se consigue 
cuando se copian a sí mismos. 

Cierto es que no todos han bebido en la misma 
fuente. Renoir tiene mucho que agradecer, además de 
Delacroix, a los pintores del siglo xvi, especialmente 
en la composición de su paleta : el azul de los camafeos, 
el blanco sonrosado del marfil, especialmente el azul 
Prusia escondido en sus tintas negras. Su composición 
“En el palco” (1874) resume todas sus experiencias; 
en esta obra logra encontrar su estilo propio, por pri- 
mera vez, en la típica representación de la elegancia 
irancesa, que resulta de la fusión de elementos paradó- 
JICos, candorosos y extraños, de una espléndida belleza. 
Su negro está lleno de matices, su carnación es de un 
blanco sonrosado sumamente flúido, y a ello se debe 
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la energía sensitiva de SUS creaciones, espléndidas de 
efectos, sorprendentes de hermosura. 

La evolución de Renoir no fué otra cosa, a partir 
de este momento, que un amplio despliegue de estos 
recursos. “Mademoiselle Durand-Ruel” (1876) está pin. 
tada con colores simples, de gran animación; “La dama 
azul” (1877) de la colección de Henri Rouart, es una 
delicada sinfonía cromática; “Mademorselle Legrand” 
(1875, Colección Barnheim) posee graciosa sencillez, 
fiste es uno de los aspectos de Renoir, la persistencia 
en las formas, muy distante, sin embargo, de la pesada 
realidad de las obras de Courbet. Después, pintó al aire 
libre, siguiendo a Monet. Y también allí buscó sus eo- 
lores, destilándolos a través de millones de reflejos, y 
así encontró su amarillo, su azul y su rosa conservando 
junto a ellos su negro que todavía podemos apreciar en 
la actualidad en las sombras, en los vestidos, tras de las 
reflejos de las parejas que bailan en el “Moulin de la 
Galette” (lámina XXID. Los reflejos cromáticos co- 
mienzan a diluir sus formas los rayos de sol penetran 
por las copas de los árboles y llenan el jardín de un 
claro resplandor. A medida que la luz va creando co- 
lores, las formas se diluyen; los tonos lilas penetran 
furtivamente en las formas, destruyen, disuelven los 
nexos orgánicos, y apenas si se dejan ya dominar por 
el negro. Renoir distribuye ya sus colores en masas, 
- integradas por menudas pinceladas que van persl- 
guiendo con temblor nervioso la danza del sol sobre las 
formas. En lugar de las pinceladas que envuelven 
las formas de su cuadro “En el palco”, aparece ahora 
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la división cromática, pero Renoir persiste todavía en 
provocar mediante el negro el equilibrio de los colores 
temblorosos. Así sucede en el “Almuerzo en el jardín” 
lámina XXIII) (Instituto Staedel de Bellas Artes, 
Francfort), cuadro en el que la riqueza de colorido 
está realzada todavía por el vestido neero de la dama 
que está en pie. Esta evolución culmina en el “Déjeuner 
des canotiers” (1881), en el cual, la escena, magistral- 
mente compuesta, está centrada por el color negro, que 
domina en la unidad cromática, y cuyo ritmo pode- 
roso eleva más aún la luminosa claridad de los demás 
colores. 

Sus grupos de retratos explican su tendencia a la 
integración de las formas. Para ello hubo de apartarse 
de todos los efectos disolventes del aire libre. Renoir 
sitúa sus figuras a la sombra de un árbol, como en el 
cuadro “Henriot esquisse un portrait” (1890, Budapest, 
Colección Br. Herzog), obra de arte animada por el 
espíritu del siglo xvm, en la que la gracia del movi- 
miento se apareja con el encanto de la expresión. 
Durante cierto tiempo recurrió nuevamente al contorno, 
y así, en el cuadro “Mujeres bañándose”, recuerda a 
Ingres y a Puvis de Chavannes. Merece tenerse en 
cuenta el hecho de que en el dibujo de este cuadro se 
dejó influir también por Girardou, pero pronto ad- 
quirió la convicción de que recortando las formas en el 
ambiente por medio de contornos, se cae en la pintura 
superficial, es decir que mediante esta técnica se malo- 
eran las tentativas del artista en busca del relieve; este 
hecho hizo que Renoir buscara elementos nuevos que 


Sirvieran de nexo a las formas. 
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Lo mismo que en Manet, las oleadas de luz hacen 
destacar los colores, y así podemos observarlo en sus 
magníficos grupos “Madame Charpentrer avec ses en. 
fants” (1878, Metropolitan-Museum, Nueva York), 
“La tarde en Vargemont” (1854, Berlín, Galería Nacio- 
nal (lámina 2, en color), “Des filles de Catulle Mendés” 
(1888) o “Muchachas tocando el piano” (1892, Museo 
del Luxemburgo, París (láminas AXIV y XXV). Desde 
Greuze, ningún pintor acertó a representar tan mara- 
villosamente como Renoir la ingenuidad de la juven- 
tud. Pero tras de él acechaba el peliero de la dulzo- 
nería, y Renoir, como Greuze, no pudo sustraerse a él. 
El pintor de porcelana apareció en él. En sus estudios 
de desnudo, en sus naturalezas muertas con flores, espe- 
cialmente en las de los últimos años, suscita la impre- 
sión de una eran intranquilidad por la exageración de 
los colores y por el vigor del modelado, dentro del 
entretejido de las pinceladas; esta impresión se adquie- 
re sobre todo en sus fondos de paisaje que, en muchas 
ocasiones, suscitan en nosotros una sensación de inma- 
terialidad. Por esta causa, por esta evolución del artista 
sobre la combinación de tan opuestos elementos, aparece 
Renoir como el más francés de los pintores franceses. 

Sisley, hijo de padres ingleses, traslada el positivis- 
mo de Constable a la manera de ver de los impresionis- - 
tas. Compañero de Monet y Renoir en la escuela de 
Gleyre, compartió los entusiasmos de ambos artistas 
hacia Courbet y Corot, evolucionando con ellos hasta 
llegar a la pintura de la luz. Cuando Monet, en 1872, 
se trasladó a Argenteuil e inició sus tentativas en busca 
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de los efectos de la luz solar, situóse a su lado Sisley, 
todavía sugestionado por la impresión de los recuerdos 
londinenses de “Turner, si bien en las primeras obras no 
llegó a sacrificar la forma a la luz del sol, tendencia 
que constituyó después la base de toda su actuación 
artística. Posteriormente, sin embargo, buscó los efec- 
tos fugaces y atmosféricos, y durante algún tiempo 
hirió el sentimiento cromático de sus contemporáneos 
por su modo de destacar las delicadezas de las sombras 
color lila, que no podían ser comprendidas por ellos 
en unas gradaciones tan sutiles; la amarga tragedia de 
su vida estriba en el escaso interés que suscitó entre 
sus contemporáneos. 

Sisley parte del paisaje íntimo, buscando los ele- 
mentos que promueven y mantienen la entonación uni- 
taria y fundamental, encontrándolos unas veces en la 
armonía cromática y otras en la ornamentación lineal; 
finalmente y de un modo cada vez más frecuente, su 
esfuerzo se orienta en busca de la unidad luminosa. 
La “Passerelle d*Argenteuil” (1872, Louvre, Colección 
Moreau) y “El canal del Loing” (lámina XXV1) son 
una misma armonía gris, desalentadora, triste. Un rasgo 
lírico, la sweetness inglesa, se atisba siempre en las 
obras de Sisley: en el cuadro “En las orillas del Sena” 
(1872, Museo del Luxemburgo) el sol de la tarde fija 
todas las formas, los cuatro grandes árboles de la orilla 
del camino, las hierbas de las márgenes del rÍO que 
abren menudos surcos en su corriente. Un año más 
tarde, contempla el Sena fijándose especialmente en el 
agua, en el movimiento de las ondas, describiendo la 
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danza de la luz, como puede observarse en su Cuadro 
«3] Sena en P ort-Marly” que tan profunda IMPresión 
causó en París. “Jil puente de Moret” es Simplemente 
un estudio del cabrilleo de las aguas; la “Inundación 
en primavera” (1876) constituye una fina observación 
de la vida del agua, tal como refleja el cielo y los obje. 
tos, y absorbe la luz grisácea del sol. También en esta 
obra se aprecia, sin embargo, su deseo de que “las cosas 
estén sólidamente construídas”, pero “nimbadas: de 
luz”. El “Paisaje nevado” (1873) es característico de su 
fantasía, que siempre respondió a la forma de las cosas, 
La nieve, posada en las ramas de los árboles, produce 
una gran impresión ornamental de mosaico. Sin em- 
bargo, a pesar de su culto a las formas, Sisley se orienta 
de un modo cada vez más decidido hacia los efectos de 
luz más delicados. “Una calle en Louveciennes” (1885, 
Museo del Luxemburgo) es una impresión de nieve, en 
la cual los aldeanos transeúntes son manchas de color 
exactamente igual que los tejados cubiertos de nieve. 
En esta época su visión cromática se depura cada vez 
más. Sisley comienza a analizar las gradaciones de los 
matices, subordinando las formas aisladas a la impre- 
sión de conjunto. También este artista observa, como 
Monet, las transformaciones atmosféricas. Ya Courbet, 
a principios del séptimo decenio del siglo xIx, hizo 
observar a Daubieny la fuerza de entonación propia de 
las modificaciones atmosféricas, al decir frente a una 
marina de aquel artista : “Esto no es un estudio de má- 
rina, c'est une heure” (1). Pero, al igual que Monet, 


o 


(1) Proust, Edouard Manet, París, H. Laurens, pág. St. 
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Sisley no se limitó a pintar las modificaciones de una 
hora, sino las de veinte minutos: tan refinada era su 
sensibilidad para los matices, su capacidad perceptiva 
para las variaciones del color. Con las muchas varian- 
tes de la “Iglesia de Moret” (1895, Petit-Palais) (lámi- 
na XXVII) creó, por medio de transposiciones tonales, 
toda una serie de variadas armonías. Unas veces se 
ofrece la unidad transparente y violácea del momento 
que precede a la puesta del sol, semejante a una sonrisa 
de muchacha ; otras yeces es la unidad pétrea y gris de 
la entonación, profundamente melancólica como la des- 
pedida a una amable residencia veraniega. | 

Simultáneamente con estos pintores, pero con inde- 
pendencia de ellos, un pintor húngaro, que trabajaba 
en Munich, excitado por el entusiasmo cromático de su 
tiempo, resolvió el problema de la pintura al aire libre; 
este artista fué Paul Merse de Szinyei. En la historia 
de la pintura se nos ofrecen todavía otros ejemplos de 
descubrimientos simultáneos : así, Guardi y Goya logra- 
ron simultáneamente la impresión de la masa con me- 
dios análogos, no obstante de un modo totalmente autó- 
nomo (1). Szinyei procede de la escuela de Piloty, pero 
en vez de buscar los efectos cromáticos del romanti- 
cismo y de describir los cuadros fantásticos de la his- 
toria, penetró en lo profundo de la vida cotidiana, 
especialmente a partir de la Exposición de 1869 2 
Munich, donde, en compañía de Leibl, recibió una E 
presión definitiva de la personalidad de Courbet. 
O 


ont Ag. 236. 
(1) Werner WEIsBACcH: Impresstonismis, I, pág. 2 
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Vuelto a Munich después de la guerra Lrancopr, 
siana, se instaló cerca del estudio de Bócklin Ya ing. 
tancias de éste, comenzó a pintar con colores eMteros 
Sin embargo, Szinyel, que quería conservar la, Unida q 
cromática, intentó crear un nuevo PTocedimiento de 
armonía mediante el cual se pudiera elevar todavía 1, 
luminosidad de los colores, sin renunciar a] efecto plás. 
tico, logrando cierta fusión de los colores en lugar de 
llegar a la estructura de mosaico de los Pintores impre. 
sionistas. Y así adquirió el. convencimiento de qUe esta 
finalidad solamente podía alcanzarse reproduciendo e] 
tono del aire. Para fijar el juego de los cálidos Tayos 
solares siguió a sus camaradas de Francia en Su proce. 
dimiento de pintar los grupos de excursionistas al aire 
libre, pero no situó las figuras debajo de los árboles, 
en el claroscuro del follaje, donde todavía era fácil 
conseguir una entonación suave, sino que las emplazó 
en campo abierto, bañadas por el sol; así sucede, por 
ejemplo, en su cuadro “La fiesta de mayo” (1873, Bu- 
dapest, Museo de Bellas Artes), en que el aire colorea- 
do que ocupa los espacios entre las cosas, erea el am- 
biente, permite que brillen con mayor intensidad los 
diversos colores y a la vez reduce a unidad la impresión 
producida por los mismos. De este modo se había llegado 
a la finalidad propuesta : la compenetración de las figu- 
“es con “el paisaje había adquirido expresión real (1). 

No obstante, ni en 1873 ni aun diez años más tarde 
Se Supo apreciar la importancia trascendental de su 


e 


(1) Bíra LÁzAr, Paul Merse von Szinyei, Leipzig, 1911. 
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actividad, y Szinyei, el gentilhombre húngaro, se retiró. 
Sólo en 1596, cuando la pintura al aire libre se hubo 
generalizado, fué reconotido su mérito, que radicaba 
en haber descubierto de un modo autónomo el medio de 
expresión para la luz que flota en el ambiente al aire 
libre. El problema de la luz solar irrumpiendo por un 
solo lado estaba ya resuelto en época anterior a la del 
artista. La iluminación mágica de Rembrandt es, esen- 
cialmente, una simple observación de la N aturaleza; no 
es otra cosa que la luz que en los molinos holandeses se 
derrama de arriba abajo, y este problema ha encon. 
trado desde entonces numerosas soluciones, asociadas 
unas veces con perspectivas lineales, como las que, por 
ejemplo, observamos en el cuadro de Kersting “Interior 
con autorretrato”; otras veces con valores puramente 
cromáticos, como, por ejemplo, en el “Cuarto con bal- 
cón” de Menzel (Berlín, Galería Nacional), en donde el 
sol de la mañana penetra en el aposento, cambiando en 
luz blanca los cortinajes de muselina, descansando 
sobre el suelo, reflejándose en la pared, en el espejo, 
sobre los muebles, en toda la habitación, de tal modo 
que hasta el blanco se convierte en color. También se ha 
intentado desde entonces, con frecuencia, reflejar la 
impresión de la luz que penetra a raudales; así se ob- 
Serva, por ejemplo, en los magistrales bocetos cromáti- 
cos de Munkácsy (1877, Budapest, Colección Nemes) ; 
Pero todas estas cuestiones están muy distantes del 
Problema de la luz disociada. 

Este problema lo resolvió definitivamente el grupo 
de los pintores impresionistas, pero la solución sólo se 
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aceptó seneralmente en la forma introducida por Bas. 
tien Lepage. sta forma era un Compromiso o transac. 
ción que situaba a Bastien Lepage entre la Academia 
y el impresionismo, tanto en el “Retrato de mi abuelo” 
(1876), como en el cuadro “Les fowms” (1877, Museo del 
Luxemburgo) (lámina XXVII1). Este artista procedía 
de la Academia. Era alumno de Cabanel y profundo 
admirador de la tradición. Había sido educado en el 
eulto del dibujo, pero durante el desarrollo de su con- 
cepción colorística se le pusieron como modelo autorida- 
des consagradas; incluso en su familia se veneraba a la 
Academia, y así sucedió que el factor revolucionario 
quedó en él relegado a segundo término. Por otra parte, 
Bastien Lepage era de origen aldeano, conocía los 
labriegos, el bosque y el campo, la luz y el sol, y así se 
comprende que su inteligencia percibiera inmediata- 
mente la verdad del arte impresionista. Este artista 
vió cómo la luz lo centra todo, quebrando las formas, 
diluyendo los contornos, creando una unidad sobre la 
base de los matices más diversos; la luz destaca los 
colores, los modifica, y tiende sobre los fenómenos ero- 
máticos un velo de tonalidades. En el exterior, al aire 
libre, bajo la luz disociada, los objetos pierden su relieve; 
sobre ellos juegan maravillosos reflejos, las sombras Se 
aclaran y se impreenan de color, y los colores mismos 
se hacen más fogosos. Este artista escribe en una de sus 
cartas: “Es tiempo ya de que renovemos la educación 
de muestra vista, de que podamos contemplar de un 
modo exacto lo que en la Naturaleza sucede, en lugar 
de considerar absolutamente veraces los principios Y 
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las convenciones de la Academia”. Sin embargo, esto 
no pasó de ser un piadoso deseo, y sus esperanzas fue- 
ron vanas. Bastien Lepage quería asociar sus Obserya- 
ciones y sus conocimientos, Pero no negaba los contornos 
ni tampoco el relieve de las Cosas, ni era consecuente en 
la interpretación de los colores, limitándose a situar 
los tonos locales más acentuados en medio de una. tona- 
lidad gris clara. Por esta razón, su dibujo parece seco, 
duro fragmentado; las formas se amontonan y el 
artista trata por todos los medios de evitar los efectos 
desintegradores de la luz solar. En su cuadro “Les 
fos” toma, por ej emplo, un árbol situado fuera del 
cuadro y a su sombra sitúa las figuras; con esto no 
hizo sino soslayar el problema, puesto que de este modo 
era ya fácil obtener un conjunto gris vert tres clair. 
Y, sin embargo, la trascendencia de este artista fué 
considerable. Los académicos y los artistas jóvenes le 
admiraron por igual, y solamente Degas lo denominó 
“on una diabólica dureza, el Bouguereau del aire libre. 
Lo cierto es que Bastien Lepage venía a ser un artista 
que abría el sendero hacia los maestros impresionistas, 
y Como consecuencia de este influjo se inició un verda- 
dero renacimiento, hasta el punto de que todo el arte 
curopeo siguió sus huellas, y la nueva concepción 
triunfó, 
En los países germánicos dos maestros, Liebermann 
Y Uhde, fueron los heraldos de esta nueva tendencia. 
Ambos eran alumnos de Munkáesy y, por esta razón, 
“staban entroncados con la pintura de tonalidades de 
Courbet. Sin embargo, ambos fueron realmente intro- 
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ducidos en la concepción impresionista por Bastien 
Lepage. De los dos, Liebermann es el espíritu más into. 
gral. Sometido a fecundas influencias culturales ero 
su estilo sobre la base de los más variados elementos 
mediante una profunda elaboración intelectual, Sy arte 
ostaba informado por el París del octavo decenio de] 
siglo x1x; siempre mantuvo el contacto con la capita] 
de Francia, pero, con intuición genial, supo escoger de 
entre las diversas influencias las que necesitaba para 
llegar a la integración de su propia personalidad. Puede 
decirse que vió la Naturaleza con ojos de pintor, y así 
logró prestar mayor fortaleza a su época, ganada por 
las ideas positivistas. El arte de la Academia, lleno de 
concesiones, que defendía: a ultranza las formas ideales 
encaminadas a embellecer las cosas, hubo de retroceder 
ante la orientación naturalista. 161 arte naturalista de 
Liebermann tiene grandísima importancia en esta 
lucha. Este artista fué uno de los primeros que vieron 
en el sol un creador de colores; Liebermann observó las 
transformaciones cromáticas, sus relaciones, y todo 
esto con el único objeto de configurar el espacio, de 
fijar los movimientos momentáneos, tan importantes 
en el ambiente; y así se comprende que dichos mov- 
mientos excitaran de tal modo su fantasía. 

Tal es el problema fundamental de Liebermant, 
que en sus obras se nos presenta bajo las más diversas 
variantes —sus figuras aparecen bajo los árboles del 
jardín, en la playa, en las dunas— representando e! 
todas partes las personas en el paisaje lleno de sol, el 
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paisaje mismo, el ambiente aéreo, en combinación a 
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movimientos y condiciones espaciales siempre renova.- 
dos. Reproduce el ambiente y el ser humano, aislado, en 
pequeños grupos, en la muchedumbre, es decir dando 
impresión de movimiento, al aire libre y en los interio- 
ros, ligado a su ambiente y no arrancado a éste. Incluso 
en los retratos pinta siempre los ambientes que contri- 
buyen a destacarlos, o al menos los indica levemente. 
Siempre pinta lo accidental e su verdad inmediata, 
pero destacando el efecto en su manifestación más 
sublime, de tal modo que no dé la impresión de acciden- 
talidad. Su evolución se desarrolla en torno a este pro- 
blema: Liebermann sitúa las cosas de tal manera que 
mediante una segura ponderación de sus valores cromá- 
ticos se produzca la sensación de espacio y de profundi- 
dad, facilitando de este modo la iniciación y la concre- 
ción de nuestras representaciones espaciales. Así sucede 
unas veces con manchas de sol, en “Las lavanderas” 
(1883, Berlín) y en las “Huérfanas de Amsterdam” 
(1882, Instituto Staedel de Bellas Artes, Francfort); 
otras veces con grupos de personas: “Cervecería” (1893, 
París, Museo del Luxemburgo) ; finalmente con líneas 
expresivas del movimiento. “La cabrera” (1890, Munich, 
Nueva Pinacoteca), o con masas de líneas de movi- 
miento: “León XIII” (1896, “Dresde), recurriendo, 
cuando es necesario, a la representación a vista de pá- 
jaro: “El callejón de los judíos” (19005, Colonia, 
Wallraf-Richartz-Museum). Sin embargo, siempre bus- 
ca la unidad de impresión, y hacia esta finalidad se 
orienta su técnica; unas veces con pinceladas menudas, 
otras con pinceladas gruesas y pastosas, facilita la 
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expresión externa de su imagen interior y, 
del gris, avanza cada vez más hacia el color. 

No es Uhde un espíritu tan ricamente do 
formaron sus predecesores, primero Makart, desp: 
Munkácsy. Así fué avanzando a través de las cta és 
evolutivas del arte moderno hasta que, finalment. 
aplicó la unidad tónica gris de Bastien Lepage a le 
interiores. Tal fué su primera forma artística . eN estos 
interiores colocó figuras con el espíritu de las Parábolas 
bíblicas: “Dejad que los niños se acerquen a mí” (1884 
Leipzig, Museo Municipal), “Ven, Jesús, sé nuestro 
huésped” (1886, Berlín, Galería Nacional). Pero, po. 
teriormente, no le interesaron ya los problemas de la 
estructura del espacio y de los colores, ni tampoco 
la impecable impresión de la tonalidad del aire, sino la 
misma leyenda bíblica, y ello fué causa de que su estilo 
artístico se empobreciera. Sólo a última hora en “La 
comida de los perros” (1900, Munich, Galería de la 
Secesión), en “La puerta de la galería” (1902, Munich, 
Nueva Pinacoteca), comenzó a interesarse por los nue- 
vos problemas, especialmente por el juego dela luz colo- 
réada, asociando el mantenimiento del efecto cromático 
unitario con una técnica más amplia y atrevida. 

En esta etapa de la evolución las cuestiones resuel- 
tas por el impresionismo, los resultados alcanzados, 
habían pasado a ser ya patrimonio de todos. Entonces 
sobrevino el refinamiento de los problemas. 


Dartieng, 


tado; lo 





Quinta conferencia 


La natural sencillez que poseían los fundamentos 
artísticos del impresionismo, la santa objetividad 
—este sieno característico del verdadero artista— con 
que Manet y sus amigos sintieron sus ideales artísticos, 
soportando estoicamente las injusticias de la sociedad, 
la despreocupación de los contemporáneos y las burlas 
de la multitud, y satisfaciéndose únicamente con las 
delicias de la creación, no eran propiedades adecuadas 
para conquistar el general aplauso. En cambio, Bastien 
Lepage, el artista conciliador, fué mucho mejor com- 
prendido (en las Exposiciones celebradas en vida y 
poco después de su prematura muerte) y más apreciado 
que Manet y sus compañeros. El éxito suele ser siempre 
de los que despliegan mayor virtuosismo. 

El virtuoso es el dispensador de la unidad, el hom- 
bre que exagera el detalle, el artista de los refinamien- 
tos; el virtuoso destaca un fragmento de la unidad y lo 
desarrolla hasta lo inverosímil, del mismo modo que un 
malabarista despliega su destreza, apela a sus astucias 
y excita la fantasía de la multitud. El más grave de los 
reproches hechos a los impresionistas es el de que ha- 
bían exaltado los colores más vulgares, hiriendo el sen- 
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timiento de armonía, desgarrando las Conexiones q e] 
cosas. Sin embargo, como ya dijimos al Principi ; 
criterio eromático de los profanos no puede ap de hi 
sivo. Y no sólo a causa de la diversidad de la capaci de 
visual sino porque no tiene finalidad práctica alguna 
considerar los colores como forma; antes Por el co. 
trario, la vida exige considerar los colores Únicamente 
como elementos auxiliares para reconocer las formas 
es decir como cosas accidentales. Es evidente que todas 
las manifestaciones cromáticas que se apartan de a 
cireunstancias habituales repelen y excitan mucho más 
que las nuevas verdades en orden a la consideración de 
las formas. La crítica afirma que existe un peligro O, 
al menos, declara que el vidente de las nuevas armonías 
está enfermo. De Turner dijo un médico, el doctor 
M. KR. Liebreich, que los cristalinos de este pintor 


debían haber perdido su transparencia, que, por esta 


causa, la luz se disociaba arbitrariamente, y como conse- 
cuencia los objetos iluminados aparecían envueltos por 
un vaho azulado. En 1889, el médico Albertotti, de 
Módena, se opuso a esta Opinión, pero en dicha época ya 
se conocía la concepción impresionista. El mundo apren- 
dió a ver con los ojos del pintor, y poco a poco el 
público se fué habituando al ambiente de Corot, a las 
luminarias solares de Turner, y, cosa observada ya po 
Goethe, a las azuladas sombras de Monet. Y como los 
virtuosos comenzaban a exagerar ciertos fenómenos al 
lados, poco a poco se adquirió el convencimiento de la 
veracidad y de la sencillez que había caracteriazdo en 
maestros. Los rayos del sol en la “Batalla de Tall: 
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bourg”, de Delacroix, producen reflejos rosados en las 
grupas del caballo gris —fenómeno tan extraño para 
los contemporáneos de Delacroix— y he aquí que ahora 
surgía Besnard y empleaba el mismo recurso de la luz 
reflejada, con el encanto de un Paganini. Y entonces 
se vió cuán verdadero y sencillo era, junto a esto, el 
juego de reflejos de un Monet, de un Sisley, cuyas 
formas todavía. podían pasar por delicadas. 

Sin embargo, el virtuoso tiene sus éxitos. Sabe envol- 
ver el armazón académico con nuevas apariencias y la 
multitud queda sorprendida. En vano se queja Degas 
con diabólico sarcasmo : “Contimuamente nos están cen- 
surando, y entretanto escarban en nuestros bolsillos”. 
Además, falsifican los valores empleados mediante la 
exageración. Poseedor de los artificiosos conocimien- 
tos de la Academia, con el premio de Roma, con la 
imitación de los antiguos, Besnard marcha a Ingla- 
terra para estudiar a Turner, y después, una vez reali- 
zada su educación visual, ingresa en la escuela de 
Manet, aportando los resultados del impresionismo a su 
arte fundamentalmente académico. Así se inicia una 
forma artística mixta que ni tiene ni puede tener un]- 
dad alguna: el fundamento constituído por el diseño 
está cubierto con colores chillones, sombras brutales, 
centelleantes reflejos, rebuscados efectos de luz, que al 
ser contemplados por primera vez nos sorprenden y nos 
ciegan. No obstante, las mujeres de los nuevos ricos, la 
burguesía multimillonaria amiga de figurar acogieron 
con entusiasmo este arte superficial. Las grandes pri- 
adonnas, las sacerdotisas del falso esplendor, se rin- 


BÉLA LÁZÁR 
90 
mente subyugadas por esta pintura; p, 
la trompetería cromática, la iluminació 
artificial, y €n ella situó a las mujeres del último deco. 
nio del siglo XIX, Con Sus gustos refinados, Estas my. 
jeres no pretendían una exhibición espiritual, Pues 
todos sus anhelos tendían hacia un manifiesto culto de 
lo externo. Una vez crea una armonía amarilla en q] 
«Retrato de Madame y ourdain” (1896), situando la 
figura en el centro de una doble iluminación ; la fieura 
está alumbrada por una lámpara con pantalla amarilla 
situada en otra habitación, mientras que por la terraza 
abierta penetra el rojo resplandor de la tarde, refleján- 
dose sobre el cabello y los guantes de la mujer que pare- 
ce presentarse ante nuestra vista en lucha con una cen- 
telleante, espléndida y vibrante fantasía de colores. 
En otra ocasión compuso una armonía roja en el “Retra- 
to de Madame Pillet-Will” (1898), y en este rojo observó 
Jorge Rodenbach “la mezcla de oro, rojo y pátina, luz y 
pintura, que asocian al rojo natural un cierto refina- 
miento artificioso”. También “Madame Rejane” (1903) 
aparece bajo una doble iluminación, alumbrada inferior 
y lateralmente por las luces de la batería, lo cual da 
lugar a que en el vestido blaneo con adornos rosa, St 
produzcan extrañas combinaciones de colores. 

La sociedad a la cual iban destinados estos cuadros 
manifestó su entusiasmo por las obras de arte de gral 
des proporciones, mientras que consideraba mezquinas 
las obras de los verdaderos impresionistas que en com” 
paración con las de Besnard producían con su sencillez 
un efecto verdaderamente pobre, y de donde dicho 


dieron, igual 
nard buscaba 
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artista había tomado, sin embargo, todos los elementos 
fundamentales de su malabarismo luminoso. 

E] virtuosismo de Whistler es ya vonsiderablemente 
más sólido, pues la estructura de su forma la determina- 
ban energías internas. Semejante a Sisley, este artista 
americano arraiga en la cultura francesa; también él 
partió de las armonías tónicas de Courbet, y, enrique- 
cido por elementos del más diverso origen, llegó a pres- 
tarles nueva forma en correspondencia con su necesl- 
dad de abstracción. 

Whistler es el pintor de las medias tintas del cre- 
púsculo. La niebla de Londres, las sombras que caen 
sobre las aguas, el resplandor del fuego en la noche, es 
decir, las delicadas transiciones y fusiones de las man- 
chas de color excitan su exquisita fantasía, sensible a 
las más refinadas transiciones de tono. Toda su vida 
fué una tendencia hacia la forma artística en la cual 
pudiera expresar las maravillas de la Naturaleza: 
“Cuando la niebla del crepúsculo tiende sobre las már- 
genes del río el velo de la poesía, y las pobres viviendas 
parecen flotar en el cielo turbio; cuando las elevadas 
chimeneas se convierten en esbeltos campanarios y los 
bazares fulguran en la noche tenebrosa como si fueran 
palacios y toda la ciudad parece colgar del cielo, trans- 
portándonos a un mundo fabuloso...” (1). 

Cuando contempló este mundo místico q 
visiones de opio de un De Quincey, Se integra con som- 
bras fantásticas, mostráronse a él en toda su plenitud 





ue, como las 





(1) Wnistier, El arte de crearse enemigos, Berlín, 1909, 


Página 129. 
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los problemas de las ajo prod MN e nabía 
omenzado a ocuparse al lado los ef pr “rÚsta 
descubrió que el poder ia 08 electos reside en 
la combinación de los tonos. Él quería encontrar un 
fundamento al arte de la Naturaleza para Crear la 
belleza. Durante noches enteras permaneció en la orilla 
del Támesis, observando la Iniciación y el desarrollo del 
crepúsculo, las transiciones y Fusiones de los tonos; 
después, agrupaba en su memoria todos estos recuerdos 
para poder pintarlos al día siguiente. Conoció entonces 
las producciones de los artistas japoneses con los ena. 
les estaba espiritualmente emparentado. Observó que el 
artista japonés no tiende a amontonar los detalles, sino 
que recoge un conjunto de impresiones naturales y de 
ellas elige el elemento característico, la esencia, el es- 
píritu de las cosas, el kokoro (1). En esta idea están 
comprendidos los elementos diversos del mismo modo 
que en la esencia de heliotropo se mantiene condensado 
el perfume de centenares de flores. Whistler eopió de 
los artistas japoneses el principio de selección. Sus com- 
posiciones de temas vespertinos, que él llamó nocturnos, 
son, por decirlo así, reflejos de la entonación vesperal, 
como el arte de los Japoneses, “fueaz en la calidad, 
pero fijado por la fantasía” (2). 

En la Naturaleza, interesaban al artista tan sólo las 
combinaciones de colores, portadoras de la expresión de 
una tonalidad determinada, las nieblas azules y trans 


(1) Kokoro, 
El espíritu, como 
(2) LovELrL, D 


7 e j “5 y er. 
Propiamente, es corazón, ánimo, caráci 
esencia, es kokoroiki. — N. de la R. PA 
7 A e . IA 
le Seele des fernen Ostens, Jona, 1911, PÁS 
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parentes en las cuales todos los colores fluyen conjunta- 
mente en una tonalidad fundamental. 

También sus retratos son adaptaciones cromáticas 
que Whistler resolvió en el sentido del arte japonés, 
complementado con el estudio de Velázquez; esto es, 
sentándose ante el modelo pero sin fijar todos los ele- 
mentos accidentales de la impresión momentánea, sino 
tratando de expresar su espíritu en su forma ornamen- 
tal más expresiva. Así buscó la línea definidora, el ara- 
beseo expresivo, hallándolo en un principio en la inspi- 
ración botticellesca de Rossetti, y más tarde, cuando le 
fué conocido el arte japonés, tan afín al suyo, se limitó 
a encontrar dicho elemento en cada caso según su sen- 
timiento, extrayéndolo de la Naturaleza. Y así, la línea 
que perfila su ornamentación la constituyen líneas cur- 
vas largas y finas, fruto de un incesante movimiento 
ascensional, de interesantes sinuosidades. Semejante a 
los japoneses, se acerca a la impresión del tapiz, de la 
unidad construída sobre la base de la relación rítmica 
entre amplias masas de color, como en el “Retrato de su 
madre” (París, Museo del Luxemburgo) (lámina XXX). 
Este cuadro es una fantasía arabesca de las masas de 
color, centradas por la gris luz velazqueña que nace 
de la blanca pañoleta, se cobija en los pliegues de la 
falda negra y trepa por el blanco chal, cuyo dibujo se 
precisa y cuya tela se hace vaporosa, para hundirse 
finalmente en la penumbra plateada de la pared gris. 
Un cuadro en la pared, que produce el efecto de algo 
casual, una gran parquedad de colorido, un realce de 
as líneas características de la reposada anciana: en 
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una palabra, un eco del arte japonés que Whist] 
arrolló con virtuosismo, creando una nueva Sintesis 

Carridre es formalmente afín a Whistler, per, A 
mucho más monótono que él. En realidad, TePresenta 
el fundamento opuesto. Whistler parte de la Sombra y 
avanzando de tonalidad en tonalidad, llega hasta la 
luz. Carriére persigue el avance de la luz, sy penetra. 
ción en las sombras que envuelven y reducen las cosas 
a unidad. La luz de la Naturaleza puede verse de dos 
maneras: con los ojos totalmente abiertos, y en este 
caso la luz vibra ante nosotros en toda la extensión del 
horizonte, prestando colores a todos los objetos, croma.- 
tizando, además, las sombras: así la vieron Turner y 
Monet, reproduciendo el carácter vibrátil de la luz; 
pero también se puede mirar a la realidad con 008 
entreabiertos, como hacía Rembrandt, y en tal caso, la 
intensidad de la luz concentrada en un punto se aumenta 
por la penumbra .del ambiente. Una ojeada al autorre- 
trato de Carriére nos convence de que miró el mundo 
con ojos entreabiertos. Con las cejas contraídas, los ojos 
centelleantes y la boca temblorosa fué mirando ante sí. 
Así vió el mundo flotante en niebla, cubierto por un 
velo que solamente transparenta la luz más poderosa, 
y, en esta situación, comienza a arrancar a la luz sus 
secretos, que hasta entonces habían permanecido ocul- 
tos en las profundidades de las cosas. 

Como Whistler, también Carriére parte de Courbet, 
pero tanto uno como otro difieren considerablemente 
en la interpretación, con respecto a su maestro. Courbet 
avanza paso a paso para llegar a la unidad, y, cuando 


er des. 


es necesario, no vacila en sacrificar el color. Whistler 
erea la armonía mediante concordancias de las masas 
de color, aproximándose a la luz con pocos colores, 
pero intensivos. Carriére parte de la luz y mediante 
una refinadísima ponderación de los valores luminosos 
arranca a la forma de la atmósfera que la envuelve; en 
esta actuación le guía su fantasía y le apoyan sus senti- 
mientos que siempre tienden a la acentuación de lo 
esencial. La unidad, el fundamento sinfónico, resulta 
después como una creación de la fantasía, que se aplica 
a todas las cosas. Lo individual resulta, en cambio, por 
la luz que penetra en la atmósfera, crea un orden y des- 
taca lo esencial. Así pudo decir Carriére + “La lumiere 
est 1esprit de la nature”; su pintura no es otra cosa 
que un desarrollo sinfónico de la luz. Precisamente en 
esto, en la busca de los puntos luminosos, adquirió su 
fantasía la mejor expresión. 
£sta concepción de la Naturaleza:se amoldaba per- 
fectamente a los temas propios de la pintura de inte- 
riores. El amor maternal fué uno de sus asuntos predi- 
lectos. Nunca se cansó de ennoblecer los momentos en 
que se expresa la' apasionada compenetración de la 
madre con su hijo (lámina XXXI). Carriére fué un 
maestro en la representación del beso materno, del dolor 
de la madre. Cristo en la cruz, junto a él, su madre: las 
manos juntas de modo inconfundible, la mirada infini- 
tamente dolorosa. La madre oprime al hijo contra Su 
Pecho y solamente se ven dos labios que se funden 
“n un beso, | 
Sus retratos son almas descubiertas, verdaderos cua- 
08 de carácter moral; un sentimiento poetizado en 
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una mirada. Lia síntesis de todas estas Orientaciones m 
el Théátre populatre (1895). Una sala Semi-ilumina. 
da, de atmósfera gris; la escena nO se ve, pero la lo 
viene de allí, corre a lo largo de la galería, ilumina Una 
frente, unas cejas, un gesto: sin embargo, cada forma 
encierra un sentimiento, un estado de ánimo. No ge 
trata del movimiento momentáneo de la multitud, 
Aquí, unos individuos se agregan a otros, pero ninguno 
vive una vida independiente. Lia reunión, el ambiente 
los mantiene unidos, es decir el sentimiento colectivo, 
la vida en la fantasía. 

También llega a incluirse Degas entre los impresio- 
nistas gracias a la influencia del arte japonés. Funda. 
mentalmente considerado, este artista es un espíritu 
constructivo que resuelve el mundo en líneas, como 
Ingres. Pero sus líneas no son las de este artista. Parte, 
ciertamente, de las mismas armonías serenas, pero, 
entretanto, influído por los japoneses, Degas se con- 
vierte en el apasionado buscador de belleza de los 
recursos momentáneos del movimiento. Su arte es arte 
visual puro, que descansa exclusivamente en la estruc- 
tura formal. Los que, siguiendo a Huysmann, censuran 
la brutalidad de su sátira, la amargura de su represen- 
tación de la vida, están en un error. Degas no piensa 
absolutamente en nada de esto. El artista guarda la 
sátira para la vida misma; en cambio, el único conte- 
nido de su arte es la forma, el movimiento caracterís- 
tico, la dinamicidad todavía en embrión, la representa- 
ción de las manifestaciones más misteriosas de la eX5' 
tencia. No se tiene la impresión de que observe CoB fria 
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burla el destino de las bailarinas, ni de que pinte con 
ira el rudo trabajo de las lavanderas, ni de que se ría 
de la futilidad de las carreras de caballos. No: “La dan- 
seuse —dice Degas— no es más que un pretexto para el 
dibujo”. Y así sucede también, cuando observa a la 
mujer a través del ojo de una cerradura en la confiada 
intimidad del aislamiento: en este momento no busca 
más que la línea hasta entonces no descubierta. Igual- 
mente, en las carreras sólo le interesa la forma, la pos- 
tura característica del caballo; Degas resuelve con la 
mayor facilidad los más difíciles escorzos, las formas 
más complicadas de la representación del pie —la foto- 
erafía instantánea ha venido a confirmar, más tarde, la 
fidelidad de estas representaciones— y en cada caso se 
limita a fijar lo esencial, lo comprensivo, la línea más 
violenta. Para percibirla, basta un movimiento de deta- 
lle, pero ha de ser un movimiento tal que conserve las 
impresiones casuales, que se limite a indicar lo esencial 
del movimiento, a sugerir la comprensión del mismo 
—pero que a la vez despierte la curiosidad, que nos per- 
mita presumir los elementos que faltan, que por un mo- 
mento suscite en nosotros la impresión del movimiento 
instantáneo—. Tal es la pretensión más señalada de De- 
gas: representar el movimiento que casualmente se pro- 
duce, la actitud momentánea, el grupo de un instante. 
El aspecto fugaz y pasajero de la existencia ad- 
quiere especial concreción en el arte de Manet, de un 
Pm. inaudito. Su mirada semeja a la del habitante de 
>. A que conocía bien a los animales y grababa 
2 pared de piedra las actitudes más fugaces de los 


de 
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mismos. Degas completó esta concepción Mediante 
estudio del arte oriental. Utilizó la formación Asimé 
trica de los grupos, los atrevidos eSCOrZOS, que no é. 
detienen ante deformación alguna, porque Degas no A 
noce la línea académica de la belleza, sino que busca Si 
ritmo nuevo en la línea y, para lograrlo, Tenuncia a los 
dictados de la tradición (lámina XXXII, y 3 en color). 

¿ Dónde encóntrar una ocasión mejor para el estudio 
del movimiento, que en la danza y en las Carreras de 
caballos? Surgían allí nuevos problemas espaciales, que 
Degas supo resolver con elementos Nuevos, escorzos 
atrevidos, factores accidentales —por ejemplo, eor. 
tando en cierta ocasión transversalmente la escena por 
medio de un instrumento musical—, pero siempre 
recurría a una composición de líneas, situando, por 
ejemplo, el horizonte en el borde superior del cuadro. 
viéndose solamente los pies flotantes de las danzarinas. 
El color es, naturalmente, en Degas un complemento 
del movimiento, un elemento auxiliar de nuestra ca- 
pacidad de orientación en el espacio; también en sus 
pasteles domina el ritmo de la línea, y el color lumi- 
noso, pulverizado, sólo sirve para aumentar la ilusión 
del movimiento fugitivo. 

Toulouse-Lautrec, está ligado con el impresionismc 
únicamente a través de Degas. Vivió dicho artista en el 
mundo de las abstracciones, en el cual el color tiene un 
lugar determinado como elemento ornamental de le 
superficie, en el sentido artístico japonés; pero, en rea 
lidad, el mundo sólo le interesaba como tema de sus 
arabescos. Construyó éstos sobre la base de las man 
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festaciones momentáneas de los. movimientos casuales, 
haciendo resaltar en la rápida sucesión de los movi- 
mientos instantáneos el más veraz, el único verdadero, 
el movimiento que descubre los más secretos sentimien- 
tos del alma, aun cuando ésas manifestaciones nos 
parezcan grotescas, extrañas, atrevidas o brutales. Arte 
extraordinariamente verista, construído sobre observa- 
ciones directas, dibujos expresivos y colores delicados. 
Para crear este mundo necesitaba una extraordinaria 
inteligencia, gracias a la cual podría considerarse como 
un ser interesante incluso al enano de cabeza gigan- 
tesca y diminutos pies. Je suis une demi-bouterlle 
—decía de sí mismo, riéndose—. Sin embargo, su ojo 
era el ojo del halcón. | 

Con objeto de estudiar el movimiento instantáneo 
encaminó sus pasos, como su maestro Degas, al mundo 
del circo, de la farsa, del teatro, de los bailes públicos, 
para poder crear sus abstracciones con las intimidades 
de ese género de vida. Observó y dibujó los tipos del 
Moulin Rouge (lámina XXXIII), los payasos con sus 
regocijadas contorsiones, sus rostros pintarrajeados, sus 
cabellos rojos, sus labios de color de sangre, y especial- 
mente las mujeres, tal como transitan por los pasillos 
del music-hall y como bailan en la sala : rostros llenos de 
muecas, codiciosos, con las huellas de los años que 
pasan; figuras vestidas con dudosa y estridente elegan- 
cia, de movimientos libertinos y calculado sensualismo : 
en torno a ellas, puleros jovencitos con llamativas cor- 
batas y brillante peinado. En la obra de Toulouse- 
Lautrec encontramos danzarinas que reposan entre bas- 
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tidores con las piernas eruzadas; caballos de circo m 
trabajan en su número, perros amacstrados, clowny e 
conversan, y, además, todo el lavre d*heures de las 080 ' 
as sacerdotisas de Lesbos —donde recogió sus as 
ciones más refinadas y profundas—, de todo lo e] 
ercó su síntesis con vigoroso esfuerzo, expresando sola. 
mente lo limitado y pasivo o lo inconscientemente an. 
mal. El complemento de todos estos efectos reside en 
sus armonías de color. Toda esta vida apasionada la 
compendió con la atmósfera gris y delicada de Whis- 
tler, con las sutiles armonías amarillas, azules y rosadas 
de Horonobus, exaltando estos elementos con su sensi- 
bilidad, de una delicadeza casi femenina. ¡Qué refi. 
namiento artístico tan inspirado! ( 

Casi en el polo opuesto a Degas figura van Gogh, 
artista que tiende a la simplificación por medio del 
color. También él parte de la pintura de tonos a la 
manera de Courbet, pero según una fórmula tomada de 
d'Israel. Conocedor del arte impresionista, intentó 
expresar sus sentimientos, especialmente bajo el influjo 
de Pissarro, con la técnica de disociación de la luz pro- 
pia de la pintura al aire libre, pero esta orientación nO 
le satisfizo por completo. Posteriormente influyeron en 
él de un modo decisivo la espléndida poesía cromática 
de Monticelli y las armonías excesivamente claras de 
Gauguin. 

Su punto de partida fué la Naturaleza, especialmente 
el paisaje del mediodía de Francia, donde encontró, en 
Arlés, su patria espiritual. Redujo a sus elemertos cun 
ponentes la impresión de la Naturaleza y evitó la copii 
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fotográfica : la Naturaleza le conmovía profundamente, 
y esta emoción prestaba vigor a su fantasía para ela- 
borar la impresión obtenida. Y entonces, frente a la 
Naturaleza, pintaba la visión creada por su fantasía. 
Más tarde, decía : “Se empieza por la infructuosa tenta- 
tiva de querer seguir a la Naturaleza, pero se termina 
limitándose a crear con la paleta, y la Naturaleza viene 
después”; así leemos en una de sus cartas (1). 
También la influencia de los japoneses fué causa del 
enriquecimiento de su paleta. Él no observaba los eolo- 
res destacados por la luz, su abundante juego de refle- 
jos, sus valores y gradaciones de tonalidad. Dejó a un 
lado todo el análisis de la lúz a:la manera impresionista. 
En su deseo de mantener la visión provocada por la 
primera impresión, partió de la impresión cromática, 
pintó con colores puros, con rojo, azul, verde y amarillo, 
especialmente con amarillo real, colores que él sabía 
dotar de mayor profundidad, de mayor fuego que en 
la realidad, colores que en su fantasía ardían de un 
modo excesivamente pasional convirtiéndose en símbo- 
los de mortales destellos, y con energía sobrehumana 
tendió a reflejar todas estas magnificencias eromáticas 
en el lienzo. Rápidamente, con extraña rapidez rayana en 
frenesí, trabajaba van Gogh con pinceladas irregulares, 
líneas cromáticas entrecortadas, manifestando la impa- 
ciencia que le producía su exaltación interna; los co- 
lores puros iban depositando su huella pastosa sobre el 
lienzo, trabajando van Gogh con la mano, con la espá- 


(1) Van Gocn, Briefe, Berlín, pág. 35. 
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n el mango del pincel, limitándose en muchos 
casos a exprimir el color directamente de los tubos 
como Monticelli. Su instinto dirigía, su pasión le empu. 
jaba, su visión le exaltaba. Así se explica el valor 
desigual de sus obras. En este género de trabajo febril 
los valores cromáticos Se le escapaban con mucha fre. 
euencia: “Es imposible, se decía a sí mismo para tran. 
quilizarse, dar a los valores y a los colores la misma 
importancia”; sin embargo, cuando logró equilibrarlos 
alcanzó los efectos decorativos más refinados. Poste- 
viormente, tendió de un modo cada vez más consciente 
a este efecto, prestó a todos los elementos de la Natura- 
leza el carácter arabesco —paisaje, naturaleza muerta, 
incluso al hombre— (láminas XXXIV a XXXVI); de 
este modo se fué apartando cada vez más del impresio- 
nismo y aproximándose cada vez más al arte de la esti- 
lización. Durante cierto tiempo no se atrevió a confe- 
sarlo: “Yo exagero en esta o en la otra ocasión un 
determinado motivo, pero nunca invento el cuadro com- 
pleto, sino que, por el contrario, lo encuentro perfecta- 
mente dispuesto en la Naturaleza y no necesito sino 
arrancarlo de ella” (1). Sin embargo, más tarde esta 
exageración llegó a ser regla en él, y su arte se convit- 
tió de una transcripción de la Naturaleza en verdadera 
pirotecnia. 

El arte de Vuillard es mucho más sensible, más afín 
a la Naturaleza que el de van Gogh. También éste acen- 
túa los colores, pero nunca los exagera. Como simplifica 


tula, Co 


(1) Briefe, pág. 85. 
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el colorido, evita todo detalle perturbador, cubre los 
colores con un velo y en esta armonía introduce con 
gusto exquisito sus unidades grises, 

Wilhelm Trúbner, que en el círculo de Leibl había 
llegado a alcanzar gran fama, volvió pronto las espal- 
das a la tradición holandesa (“Muchacha sentada en el 
canapé”, 1872, Galería Nacional de Berlín; “En el 
estudio”, 1872, Instituto Staedel de Bellas Artes, 
Francfort; “Jin el castillo de Heidelberg”, 1873, Museo 
de Darmstadt). Primeramente se entusiasmó este artista 
con las producciones de Feuerbach (“Gigantomaquia”, 
1877, Galería de Pinturas, Karlsruhe; “La batalla de 
las amazonas”, 1879); después, su extraño sino le 
orientó hacia el paisaje y hacia los retratos pintados al 
aire libre (“Retrato ecuestre”, 1902; “Federico 1, Gran 
Duque de Baden”; “Guillermo 11, emperador de Alema- 
nia”, 1906). Este artista desarrolla la figura mediante 
un juego de reflejos, empleando amplias pinceladas y 
ricos matices de colores. Mientras que durante su juven- 
tud llegó al mayor refinamiento y a una espiritualiza- 
ción casi visionaria —especialmente en su retrato “La 
dama gris”, 1876, Folkwang-Museum, en La Haya— 
trató de expresar en sus últimos años la energía más 
brutal por medio del virtuosismo del pincel. 

Encontramos esta misma exposición de fuerza en 
las obras de Luis Corinth, en la desenfrenada exaltación 
de los efectos momentáneos, en la acentuación de la 
valentía técnica (“Las tentaciones de San Antonio”, 
1908; “El vencedor”, 1910). En Corinth se oculta, sin 
embargo, un verdadero artista que en algunas ocaslo- 


o 
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nes tiene visiones realmente maravillosas, las 
hacen concebir mundos misteriosos y dan la iMpresis 
de profundidad, especialmente en los retratos del Po 
Conde Keyserlingk, 1896, del pianista Ansorge, 1904 
del dramaturgo Gerhard Hauptmann, 1904, de] crítico 
Ker, 1907. También merece ser citado Slevogt, Este 
artista es principalmente ilustrador, pero como ta] un 
maestro. En sus acuarelas de Alí Babá, en sus lito. 
grafías de la Ilíada y de Calzas de cuero (ámi. 
na XXXVIT), sorprende por la vigorosa fuerza de Sus 
visiones, y en los dibujos de la vida de Benvenuto 
Cellini, por la rica variedad «de su técnica. Estas obras 
son impresiones maravillosas, sensaciones del presente 
transportadas como en sueño a la época del Renaci- 
miento y están ejecutadas con una facilidad verdade- 
ramente sorprendente. 

Así, sobre un fundamento unitario, pero con una 
riqueza variable cada vez mayor, sobre la base de una 
estricta unión con la Naturaleza se fué desarrollando 
el virtuosismo de la luz, del reflejo, del calor, hasta 
llegar a un punto culminante, representado por el neo- 
IMPestonismo. 
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Sexía conferencia 


Una mirada al sol centelleante, esplendoroso del 
mediodía, y nuestros ojos quedan cegados por el res- 
plandor brillante de los rayos solares. Durante mucho 
tiempo los pintores permanecieron perplejos ante este 
fenómeno luminoso. El mismo Monet se limitó a cir- 
eunseribir la vibración de los rayos luminosos, suscel- 
tando la ilusión de la luz radiante por medio de efectos 
relativos, y en algunos casos se concretó a soslayar esta 
dificultad. Y sin embargo, este problema seguía plan- 
teado. El arte, siempre sediento de luz, buscaba posib1- 
lidades de expresión para el máximum de luminosidad, 
de color y de armonía, propuenando una exaltación del 
vigor luminoso de los colores. La ciencia conocía ya 
desde hace algún tiempo un procedimiento que corres- 
pondía a la teoría cromática de Goethe, y el pintor 
Seurat fué el primero que empleó este procedimiento 
sobre la base de las investigaciones de Chevreul, Rood 
y especialmente de Charles Henry. En la pintura a la 
acuarela, Ruskin había recomendado ya la obtención 
de “las transiciones cromáticas mediante una elabora- 
“ión superpuesta y diferenciada de los colores”, “reto- 
cando los colores superiores por medio de pequeñas 
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A 
rayitas de tonos más monos sobre los Inferiores”, 
especialmente en los casos “en qu se renuncia a una 
impresión profunda y luminosa”. Seurat pintaba, gin 
embargo, ante todo, valorando los nuevos conocimier. 
tos científicos, con colores puros, y cuando era necesa. 
ria una exaltación de los colores no mezclaba los ele. 
mentos cromáticos ni en la paleta ni en el lienzo, sino 
que los colocaba yuxtapuestos en el cuadro y encomen. 
daba al ojo la labor de efectuar la apetecida mezcla. 
Fragmentada, por consiguiente, la impresión cromática 
directa en sus elementos, disponía éstos en el lienzo, de 
tal modo que provocaran en la retina del observador el 
mismo matiz cromático que flotaba ante los ojos del 
pintor. Durante el proceso de esta combinación óptica 
se producía la ilusión de la vibración luminosa. 

Seurat y sus compañeros, especialmente Signac, que 
aparecieron en el Salon des indépendents de 1884, con 
su técnica puntillista, hicieron escuela, y, efectiva- 
mente, descubrieron un recurso importantísimo para la 
representación del sol de mediodía, de la vibración del 
aire, del movimiento del agua. Con incomparable vigor 
lograron representar el momento del día en que el sol, 
con sus haces luminosos, inunda irresistiblemente el 
espacio, en que, como cantaba Guy de Maupassant, 
¡"urogne est le papillon et les cabarets sont les roses. 
El gran cuadro de Seurat “Un domingo en la Grand- 
Jatte” (lámina XX XVIII) nos presenta la ivisada ribera 
del Sena, las luminosas quintas en la orilla opuesta, las 
barquichuelas en el agua, los hombres que se pasean 
o permanecen sentados, en medio del esplendor de la 


LOS PINTORES IMPRESIONISTAS 107 


ña a 


luz solar. Sobre todo esto, se extiende una luz única 
pero gris, difusa. 

Signae pone la luz del día al servicio de sus fantás- 
ticas creaciones. Utiliza el puntillismo, especialmente 
en sus acuarelas de Constantinopla (lámina XXXIX) 
para la representación de grandes escenografías cromá.- 
ticas en las que, por medio de una técnica de mosaico, 
consigue que los colores puros emitan sus reflejos. 
Segantini, que aprendió la técnica del puntillismo en 
la Exposición de París de 1886, ereó su cuadro “Aran- 
do” (Munich, Nueva Pinacoteca), sirviéndose de la 
nueva técnica de un modo mucho más razonable. 
Su arte no es puramente “sensible sino que, bajo la 
influencia de Millet y de los prerrafaelistas ingleses, 
trata de profundizar en el contenido de las ideas y 
emplea el puntillismo solamente en los casos en que 
puede servir como medio de expresión a las vibraciones 
de la luz y de la vida. 

El puntillismo influyó de rechazo sobre los maestros 
impresionistas, ante todo sobre Pissarro; pero éste rom- 
pió pronto con la nueva técnica porque se dió cuenta de 
sus defectos. Acaso es dicha técnica apropiada para 
reflejar la fiebre lírica del mundo ardiente, para ex- 
presar la vibración de la luz, del aire y del agua, pero 
en la realidad no todo vibra, no todo lanza destellos y se 
estremece. Y aunque así fuera, no sucedería de la misma 
manera. El puntillismo logra expresar con gran dificul- 
tad las gradaciones. Todo vive y vibra de un modo un1- 
forme en el lienzó, como si en la Naturaleza no hubiera 
objetos lisos, sin brillo, ásperos. La falta de atención 
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hacia las partes oscuras y poco salientes da lugar a Una 
falsificación de la Naturaleza. Este modo de contem. 
plar el universo es una continua manifestación de jú. 
bilo, una constante exhibición del arco MIS; Pero ¿qué 
se hace de las sombras? ¿Existe luz sin ellas? Por otp, 
parte, el pintor, variando la técnica del pincel, puede 
aproximarse al efecto material de las cosas, y ésta os 
una fuente de delicias para la vista. El puntillismo 
excluye dicha posibilidad; ofrece únicamente el efecto 
de la materia cuando esta materia, como la del agua, 
la del aire y la de los colores más intensos, está carac- 
terizada por determinada vibración. Sin embargo, 
cuando hace falta que exista un dibujo refinado o 
característico, esta verdad científica. se convierte, como 
Pissarro objetaba, en falsedad artística. 

El impresionismo triunfó en todas sus formas, mati- 
ces y extremos y —especialmente desde la Exposición 
Universal de París de 1900— se convirtió de verdad 
artística en juego estético, cuya fórmula podía apren- 
derse en todas las academias. Los colores se hicieron 
más ardientes, los rayos de luz vibraron de un modo 
opalescente, y desde las tonalidades delicadas del rosa 
pálido hasta los impetuosos torrentes del rojo encendido, 
se nos presentó toda la gama imaginable de matices. 
Se había robado la luz al cielo y el secreto de la pintura 
de la luz se había convertido en patrimonio universal. 

| Entretanto, aunque nada se observaba en la super- 
ticie, algo se conmovía en lo profundo. El espejo de las 
aguas del mar puede aparecer terso y tranquilo, pero el 
marino sabe de antemano que la tormenta hierve en los 
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abismos, y las corrientes submarinas luchan entre sí. 
Así también, en el orden pictórico, los eríticos iniciaron 
tímidamente sus actividades, asociándose a los ataques 
de los académicos, y la crítica del impresionismo co- 
menzó al poco tiempo, de un modo manifiesto. 

Quisiéramos que se comprendiera su verdadera sig- 
nificación. El arte académico, ese arte de segunda 
mano, reprochó siempre al impresionismo el carecer de 
objeto propio, el no ser otra cosa que una creación lite- 
raria y el que sus triunfos se debían a una circunstan- 
cia fortuita que había aproximado dicho arte al público 
profano. Según los académicos, el impresionismo no 
buscaba el espíritu en la forma, en la técnica, sino en el 
contenido, muy distante de la expresión pictórica, y con 
ideas agradables, conmovedoras o nobles referidas a 
dicho contenido, trataban de producir un determinado 
efecto. Reprochaban al arte impresionista el atender 
sólo a la forma, es decir, que más bien era ciencia que 
arte; pero el grand art y el pintor deben proponerse 
también la descripción de todas las cosas —+Hilosofía, 
historia, un suceso cualquiera— con acento dramático. 
Los académicos no podían admitir que la descripción 
de la Naturaleza fuera el contenido del arte, pues en tal 
caso habrían tenido que entrar en más íntimo contacto 
con la Naturaleza y no habrían podido utilizar los obje- 
tos extraídos “de las profundidades del alma”. 11 con- 
tenido literario solamente es útil cuando el pintor 
puede expresar por su conducto su propia visión de las 
cosas. El hecho de haber difundido esta verdad y de 
haberla practicado constituye el servicio más grande y 
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decisivo del impresionismo. Había terminado el preq 
minio de las falsas reglas, de la línea de belleza, E 
establecida. Cualesquiera que sean los caminos que y 
arte haya de seguir en su progreso, el hecho es que 
quedó rota para siempre, por obra del IMPresionismo 
la creencia en las formas tradicionales. Por e] Contrario 
desde el punto de vista del pintor de tipo de fantasía 
abstracta hay derecho para ceriticarlo. 

La fantasía es el elemento que el artista utiliza para 
crearse su mundo especial. Este mundo puede estar en 
mayor o menor contacto con la Naturaleza, puede ela. 
borarse sobre la base de lentas reflexiones y de trans. 
formaciones profundas para producir con su grandiosa 
y monumental sencillez un efecto sereno, o bien expresa 
estímulos momentáneos, rápidos, simplicísimos, repre- 
sentando y dando forma a las impresiones fugitivas de 
la visión directa. lín estos aspectos se diferencian los 
dos tipos de fantasía, que nunca podrán comprenderse; 
siempre expresarán ideales ajenos entre sí (1). 

El principal reproche que el artista de fantasía 
abstracta hace contra el impresionismo es que éste ha 
dado escaso valor a las formas eternas de la Natura- 
leza. A este tipo de artistas que siempre avizoran la 
Naturaleza y que progresando de forma en forma bus- 
can el elemento que se encuentra detrás del fenómeno 
pasajero, el que presta estructura a la forma; a estos 
artistas, decimos, no les podía satisfacer la pintura im- 
presionista que se limitaba a reproducir las imágenes 





(1) Bra LázAr: Die beiden Wurzeln der Krucifix-Darstel 
ung. Strassburg, Heitz, pág. 17. 
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resultantes de la primera impresión. Estos artistas no 
buscaban la impresión óptica momentánea sino la tota- 
lización óptica de las formas, y esto no podían hallarlo 
en el impresionismo. Como no buscaban la envoltura 
cromática, sino la verdad que resulta de los detalles, 
vieron que el mundo de Monet se desvanecía en un 
polvillo coloreado; observaron que los efectos fugitivos 
producidos por la luz, llegaban a alcanzar papel esen- 
cialísimo, y que se pintaba con preferencia el espacio 
que oseila entre el pintor y las cosas, desmaterializando 
por consiguiente las cosas mismas; y entonces el pintor 
abstracto se preguntó: ¿Es ésta la verdad ? y 
Sin embargo, el impresionismo creó nuevas posibili- 
dades de expresión por el hecho de que tendió a repre- 
sentar la vivacidad elevada de la impresión óptica inme- 
diata, eneontrando recursos capaces de reproducir esta 
impresión con la mayor energía; y al decir esto pensa- 
mos en el carácter cromático, en la técnica abocetada. 
Bajo la categoría de perfección técnica comprendemos 
la cireunstancia de que el artista haya llegado a fundir 
Sus representaciones en forma adecuada, de que el con- 
tenido y la forma se identifiquen de un modo absoluto 
Y nO NOS preocupamos de que nuestra inteligencia pueda 
dgregar todavía aleunos elementos, sino que nos basta 
que el artista haya alcanzado su objetivo. La finalidad 
“s alcanzar la ilusión resultante de la visión de un 
momento, y dicha finalidad se expresa totalmente por 
medio de la técnica abocetada que emana de los reflejos. 
El artista con fantasía abstracta podrá poner en 
duda la legitimidad de esta aspiración, pero no puede 
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negar que la expresión artística ha ad 
riqueza. Puede ser cierto que el impresi 
llegó a ser escuela, renunció a la obsery 
de la Naturaleza y se abandonó a la 
que en lugar de la observación de los 
des, colores y sombras, se produjo un verdadero Cao 
cromático, dándose lugar a talsedades sistemáticas y a 
juegos arbitrarios de reflejos; sin embargo, esto le 
afecta a la obra artística de los grandes Maestros impre. 
sionistas. La técnica del puntillismo, que trabaja con 
“infalibilidad científica”, quiso compendiar en un sis. 
tema todas estas observaciones inseguras, guiadas por 
el sentimiento, pero para muchos la manifestación cien. 
tífica había sido ya excesiva en el Impresionismo: la 
verdad científica, según un crítico inglés, “no está 
ligada con el arte por una relación inevitable” (1). 
También este punto de vista es falso; todo depende de 
que el artista sepa actuar partiendo de la verdad. 
El artista con fantasía abstracta, buscando el orden en la 
movilidad de la Naturaleza, destila las líneas que en 
vano habría buscado en el pintor impresionista. Éste no 
las había necesitado, pues el impresionismo dibujaba 
con masas de color, constituía sus formas con reflejos 
y reproducía el relieve de las impresiones fugitivas 
mediante un cromatismo más intenso. El ideal del y 
tista perteneciente al tipo de fantasía abstracta es DN 
cuadro situado de un modo permanente en el pap 
pintado en una pared que, por consiguiente, A 


quirido Ma ” 
“MISMO, Cuando 
ación Uténtica 
Imitación, con lo 
reflejos, tonalida. 
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(1) Hormes, Constable, Londres, pág. 30. 
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producir efectos tenues, para no despertar una Impre- 
sión de desagrado ni aun en el easo de una contempla- 
ción prolongada. Hra preciso buscar log momentos Sere- 
nos de la Naturaleza y, en cambio, evitar las actitudes 
representadas en un movimiento muy violento. Había 
que desentrañar los pensamientos enelavados en las 
profundidades del alma y evitar todo cuanto pudiera 
diluir la forma y la línea. Esto no es, ciertamente, el 
ideal impresionista; sin embargo, ahí están, situadas 
una frente a otra, dos manifestaciones distintas de la 
fantasía. Vamos a ver si esta crítica es 0 no razonada. 
Es razonadatdesde el punto de vista del artista crea- 
dor. Es falsa desde el punto de vista de la crítica pon- 
derada. En todas partes es preciso buscar las cualidades 
y gozar la total realización de la expresión, porque estas 
antítesis sólo son irreductibles en apariencia, pues el 
valor positivo nunca se pierde. ln la época de los triun- 
los más ruidosos del impresionismo, el arte anti-impre- 
sionista, que se debatía subterráneamente, se incorporó 
la experiencia del impresionismo y trató de elevarse 
hasta la superficie, mientras que, por otra parte, el neo- 
Impresionismo tomó muchos elementos del arte anti-im- 
Presionista y se aproximó a él. 
Bastará que aduzcamos algunos ejemplos. Puvis de 
AVannes construyó su mundo de ensueños sobre la 
base de efectos eromáticos producidos al aire libre, 
lejado por igual de las exageraciones cromáticas y 
dinámicas del romanticismo y de la veracidad del rea- 
ISMmo, ercóse Puvis un mundo fantástico tendiendo 


“la la acción más sencilla, hacia los movimientos más 
B. 
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soveros, hacia la unidad más armónica. Este a mts 
hace la línea abstracta, prestándole no sólo ol 
sino también significación, descomponiéndola en a 
elementos y creando con ellos arabescos. Y todo o 
del modo más sencillo, uniéndose de esta manera E " 
tradición, con el ideal prerrenacentista. É£l no bus de 
el carácter inmediato de la impresión óptica, sino la 
forma constructiva que importaba para la esencia del 
fenómeno, y todos estos elementos los unía sintética. 
mente después de numerosas tentativas efectuadas en 
centenares de estudios. Puvis evitaba las estructuras 
casuales, y elaboraba las formas que producían sensa- 
ciones eternas y serenás. Su lema era: “Ne livrez rien 
au hazard”. Sin embargo, en sus cuadros, el fondo de 
paisaje era parte integrante de su visión de las formas. 
En la pintura anterior a él, el paisaje había sido sola- 
mente una fantasía del hombre; Puvis lo convirtió en 
elemento esencial de su visión, aun cuando lo puso al 
servicio de sus propósitos decorativos. Esto es intluen- 
cia del impresionismo. 

Su objetivo era el mantenimiento de la superficia- 
lidad del muro y esto habría peligrado mediante los 
fondos de paisaje, al acrecentar-la sensación de profun- 
didad. Puvis acentuó el efecto de la atmóstera, Per 
buscó el ambiente sereno, creador de colores delicados, 
que cubre el mundo con un ligero velo. Este fanático 
de los colores suaves, entrecortados, pálidos, nos sugiere 
la entonación unitaria de una fatigada tristeza cuando 
sitúa sus figuras, vestidas de ropajes rosa, lila y a 
en un ambiente gris plata, vaporoso; en unt delica 
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unidad tónica destacada por medio del efecto atmos. 
férico. Las pinturas murales del HHótel de Ville de 
París y del Panteón (lámina XL), a pesar de su ideario 
abstracto y de su manera de ver las formas, llevan con- 
sigo la influencia de la observación impresionista de la 
Naturaleza. 

Muy distinto es el caso de Cézanne. Éste suele 
incluirse entre los impresionistas, porque él mismo se 
agregaba a ellos, tomando parte en sus exposiciones ; 
sin embargo, pudo advertir desde un principio que no 
tenía afinidad alguna con ellos ni en el objetivo pro- 
puesto ni en los elementos artísticos. Cézanne es el 
artista con fantasía puramente abstracta que Zola con- 
cibe tan perfectamente cuando lo caracteriza de este 
modo en la figura principal de su novela L*Oeuvre: 
“Ha fracasado bajo el peso de una obra imposible, la 
de representar toda la Naturaleza en una sola creación; 
lo que podía satisfacer a los demás, es decir, la repro- 
ducción aproximada o generalizada de la Naturaleza, 
a él no hacía sino excitarle”. Transcurrió sus días en el 
cireulo de Pissarro y de Monet y toda su vida fué una 
lucha contra la visión impresionista. Mientras que Mo- 
net buscaba la forma en el juego de la luz, observando 
con una mirada millares de reflejos y persiguiéndolos 
con exaltación, viendo cómo del movimiento de los mis- 
mos surgían las formas, Cézanne creaba, aun delante de 
la Naturaleza, sus cuadros internos; para él, la Natura- 
leza no era sino un medio para enriquecer con algunos 
detalles sus visiones previamente concebidas y forma- 
das; eg decir, incluso al aire libre pintaba cuadros que 
10 eran de aire libre (lámina XLI). 


a » 
8. Los pintores impresionistas. — 3.* ed. — KR: 





BÉLA LÁZÁR 

116 

Quienes contemplen a Cézanne con Mirada impre. 
sionista, Como solían hacerlo SU Época y sus amj M 
incluso Zola, lo consideratán como artista InComplet, 
pues en vano buscarán en él la riqueza de Matices la 
caracterización de las transformaciones Atmosférica, 
Todo su arte era un anhelo de finalidades decorativas 
su tendencia se dirigía a la pared, “al arte de Museo” 
como él mismo escribía en una carta. Sobre ¿él ejerció 
muy profunda influencia el Greco, al cual copió 
siguiendo su ruta en la observación de las formas , 
aproximándose a él respecto al color. Partiendo de los 
colores soleados tendió hacia los contrastes del Greco. 
“Il ny a que des contrastes”, decía. Sin embargo, el 
Greco es más luminoso, más brillante. Cézanne creó una 
abstracción cromática, reuniendo todo, su naturaleza 
muerta, su paisaje, sus hombres —que en definitiva no 
eran para él sino otras tantas formas de naturaleza 
muerta— en la armonía gris azulada de la loza fina. 
Este artista no analiza los colores sino que los combina 
formando acordes. No parte de la luz sino de la satura- 
ción cromática de la materia y con sus contrastes inte- 
gra la unidad de forma por medio de una abstracción. 
También su visión de las formas, especialmente en sus 
composiciones con figuras, es completamente opuesta al 
impresionismo (1) —busca lo continuo, el movimiento 





(1) Esta oposición es lá marca del postimpresionismo, cuya 
esencia era la imagen mental de acuerdo con una visión subje- 
tiva, mientras que el impresionismo consistía en la visión srl 
Uva que resulta de reproducir lo que llega a la retina. Ente” 
mino Postimpresionismo se empleó por primera vel ae 
de la exposición Cézanne, Van Gogh y Gauguin en E 
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pausado— UN ritmo nuevo y silencioso, euyo elemento 
capital ha de ser una ordenación clara; no obstante, 
toda su vida es una estéril lucha para fundir la inter- 
pretación de la Naturaleza con la tendencia a formar 
"un estilo. Tal fué la íntima orientación de su arte. 

En lugar del análisis de los colores propios del im- 
presionismo luchó por la integración de los colores. 
Pero su trabajo no quedó terminado. Su arte aparece 
fragmentario cuando se le contempla con los ojos del 
impresionista, como Zola, o aun cuando nos acerque- 
mos a él, por el contrario, desde el punto de vista de la 
creación de un estilo. En todo caso es un arte lleno de 
sugestivas enseñanzas, de nuevas posibilidades. Así lo 
sintieron Gauguin (láminas XLIT y XLITI) y Denis, 
y los artistas más modernos le tomaron como punto de 
partida. 

Sin embargo, la tendencia de la época hacia la sín- 
tesis ofrece también un ejemplo de fusión unificadora 
en otro sentido. El primer artista neo-impresionista (2), 
Seurat, prematuramente muerto, es sólo en apariencia 
un partidario de la dispersión cromática en sí misma. 
Poco antes de su muerte manifestaba a su biógrafo 
Jules Christophe, que en su espíritu vivía un gran 
anhelo de armonía, producido por la línea, por la luz y 
por el color. Éste podemos concebirlo, decía, en armo- 


nías serenas, exaltadas o tristes. El tono cálido de la luz 
cs 
<n 1911. El término expresionismo se reserva para la aportación 
Sermánica, excesivamente brutal. a este movimiento artís- 
tico. — N, de la R. 

(2) Por neoimpresionismo entiéndese propiamente 
llismo, — y, de la R, 


“punti- 
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tendor de los rayos solares; el ardor 
colorido se traduce en colores ca entes; la Fogosidag 
de la línea en vigorosas AOS a serenidad de la 
tur, resulta de la ponderación de Luces y sombras; la de] 
color, del equilibrio mare a... ad calientes, la, 
línea adquiore Su serenidad mediante su tendencia a 
la horizontal. Finalmente, la tristeza de la luz emana 
de las sombras; la del color, del predominio de log o. 
lores fríos; la de la línea, del hundimiento en lo pro. 
fundo. Con estos elementos debe crearse nuestra COMPO- 
sición en armonía con nuestra visión. En su cuadro 
«Un domingo en la Grand-Jatte” todas las figuras están 
esncebidas de un modo estrictamente hierático, reí. 
procamente equilibradas. Y así vemos a los pintores 
neoimpresionistas más recientes sumidos en la especy. 
lación abstracta y muy distanciados de la Naturaleza. 
Tenemos numerosos ejemplos de esta distanciación. 
En los casos de Klimt, Munch, Hodler, Rippl-Rónai y 
hasta Matisse el impresionismo fué la orientación que 
sirvió de punto de partida, pero su fantasía abstractiva 
innata, siguiendo las huellas de Puvis de Chavannes, 
Cézanne y Gauguin, y unidos mediante ellos con 
el gran pasado artístico, los empujó hacia una nueva 
evolución que, partiendo del impresionismo, llegaba 
hasta el estilo propio. 

El porvenir ha de resolver el problema de si los 
apóstoles del neoimpresionismo están en lo cierto Y 
los pintores habrán de alcanzar su objetivo recorriendo 
la senda del divisionismo o si Picasso tendrá más razón 
cuando afirma que el modo más inmediato de llega" * 


la finalidad Propuesta es el cubismo. 
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Algo puede afirmarse de un modoldefinitivo. El arte 
impresionista ha obtenido maravillosos resultados; ha 
ampliado los límites del arte conquistando para la pin- 
tura ciertas bellezas naturales antes tenidas por irre- 
presentables: Sus conquistas han llegado a ser patri. 
monio universal en algunas creaciones inmortales que 
mantendrán a través de los tiempos venideros el espí- 
ritu de nuestra época y el genio de sus grandes maes- 
tros. | 


a, 
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